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ZU DIESER AUSGABE 



Mit der Frage, wie man iiber die Kiinste reden solle, hat Rudolf Stei- 
ner, wie er einleitend im Vortrag Dornach, 9. April 1921, sagte, sein 
ganzes Leben hindurch gerungen. Daher stammen die Vortrage die- 
ses Bandes aus verschiedenen Zeiten seiner Wirksamkeit. Zu der 
Zeit, als er seinen Vortrag «Goethe als Vater einer neuen Asthetik» 
hielt, plante er ein Werk iiber Asthetik auszuarbeiten, in dem, wenn 
es realisiert worden ware, dieser Vortrag gewift ein wesentliches Ka- 
pitel gebildet hatte. Aus Briefen jener Zeit ist bekannt, daft er zwei 
weitere Kapitel ausgearbeitet hatte: «Die Idee des Tragischen» und 
«Das Prinzip des Naturalismus in der Kunst». Die Manuskripte da- 
von miissen als verloren gelten. Erhalten hat sich dagegen das Ma- 
nuskript der Abhandlung «Uber das Komische und seinen Zusam- 
menhang mit Kunst und Leben». Diese Abhandlung, sowie drei wei- 
tere Artikel aus dem Jahre 1898 sind der 3. Auflage chronologisch 
eingegliedert. 



I 



AUS EINEM NOTI2BUCH 



um 1888 



Alles Denken sucht den Geist in der Natur; der Wissenschaft ist die 
Welt des Wirklichen ein Ding, bei dem sie nicht stehen bleiben 
kann, ein Durchgangspunkt, durch den sie fortgehen mufi zu dem 
Wesen der Dinge, das nur als Idee zu erfassen ist. Nur indem der 
Menschengeist diese Wirklichkeit uberschreitet, die Schale zer- 
schlagt und bis zum Kern dringt, wird ihm offenbar, was diese Welt 
im Innersten zusammenhalt. Nimmermehr kann uns am einzelnen 
Naturgeschehen, nur am Gesetze, nimmermehr am Individuum, nur 
an der Allgemeinheit Befriedigung werden. In seinem Innern baut 
sich der Mensch eine Welt auf, die seinen geistigen Bedurfnissen ent- 
spricht, der jene Harmonie eigen, nach der sein Geist verlangt, der 
jene strenge Logik innewohnt, die er erstrebt. Nie ist die aufiere Na- 
tur so, wie sie sich uns unmittelbar darbietet, in der Lage, uns das zu 
erfiillen. Nur der in die Tiefe dringende Blick des sonnenhaften Au- 
ges sieht die geistige Sonne, die hinter den Erscheinungen lebt und 
waltet. Die unmittelbare Erscheinung erscheint uns entgottlicht. 
Deshalb konnten die Zeiten mit vorherrschend theologisierender 
Richtung nie eine Asthetik begrunden. 

Die Asthetik kann nur jener Zeiten Kind sein, wo dem Menschen 
in der Kunstpflege eine hohe Aufgabe erscheint, wo ihm die Kunst 
zur hohen Tochter des Himmels wird, die eine gdttliche Sendung zu 
erfiillen hat. Wenn uns in jeder einzelnen Erscheinung der Natur 
schon das gdttliche Walten in seiner ganzen Intensitat erscheint, was 
kann der Kunst fiir eine Aufgabe zufallen? Das Gottliche mufite in 
seiner hehrsten Form, als Idee erkannt werden, um auch der Erschei- 
nung des Einzelnen ihren rechten Platz im Systeme unserer Weltan- 
schauung anzuweisen. Der intuitive Geist sieht zwar im Besonderen 
das Allgemeine, im Individuum die Idee, aber nur weil er, wahrend 
sein Blick ganz im Realen bleibt, mehr in diesem sieht, als die blofien 
Sinne vermogen. Es geht ihm an der Einzelerscheinung die Idee auf, 
weil er nicht bei dem Individuum als solchem stehen bleibt. 



Der Kunstler schaffi das Individuum urn, er verleiht ihm den Cha- 
racter der Allgemeinheit; er macht es aus einem blofi Zufalligen zu 
einem Notwendigen, aus einem Irdischen zu einem Gottlichen. 
Nicht der Idee sinnliche Gestalt zu geben, ist die Aufgabe des Kiinst- 
lers, nein, sondern das Wirkliche im idealen Lichte erscheinen zu 
lassen. Das Was ist der Wirklichkeit entnommen, darauf aber 
kommt es nicht an, das Wie ist Eigentum der gestaltenden Kraft des 
Genius, und darauf kommt es an. 

Indem das Individuum herausgerissen erscheint aus dem Gefuge 
des Weltganzen und nun seine freie Idealitat entfalten kann, erscheint 
es uns wesentlich anders denn in der Realitat, und obwohl es uns in 
seiner Wahrheit erscheint, so ist diese Wahrheit der Naturgesetzlich- 
keit gegenuber doch Schein. Das Naturnotwendige wird zum Ethi- 
schen im Drama, da doch das Wirken der Menschheit nicht ethisch, 
sondern historisch genannt werden mufi. Das Schone ist kein Mikro- 
kosmos, und ein solcher ware auch nicht schon. Denn gerade in dem 
Ubertreffen seiner selbst beim Individuum in bezug auf Eigenschaf- 
ten und Grofie liegt das Schone. Wir empfinden das als eine Voll- 
kommenheit, die uns an dem Weltall nicht erheben kann, weil sie da 
einfach selbstverstandlich ist. 



GOETHE ALS VATER EINER NEUEN ASTHETIK 
Wien, 9. November 1888 (Autoreferat) 

Vorbemerkungen zur zweiten Auflage 

Dieser Vortrag, der hiermit in zweiter Auflage erscheint, ist vor 
mehr als zwanzig Jahren im Wiener Goethe- Verein gehalten worden. 
AnlalSlich dieser Neuausgabe einer meiner friiheren Schriften darf 
vielleicht das Folgende gesagt werden. Es ist vorgekommen, dafi man 
Anderungen meiner Anschauungen wahrend meiner schriftstelleri- 
schen Laufbahn gefunden hat. Wo gibt es ein Recht hierzu, wenn 
eine mehr als zwanzig Jahre alte Schrift von mir heute so erscheinen 
kann, dafi auch nicht ein einziger Satz geandert zu werden braucht? 
Und wenn man insbesondere in meinem geisteswissenschaftlichen - 
anthroposophischen - Wirken einen Umschwung in meinen Ideen 
hat finden wollen, so kann dem erwidert werden, daft mir jetzt beim 
Durchlesen dieses Vortrags die in ihm entwickelten Ideen als ein 
gesunder Unterbau der Anthroposophie erscheinen. J a, sogar er- 
scheint es mir, daft gerade anthroposophische Vorstellungsart zum 
Verstandnisse dieser Ideen berufen ist. Bei anderer Ideenrichtung 
wird man das Wichtigste, was gesagt ist, kaum wirklich ins Bewufit- 
sein aufnehmen. Was damals vor zwanzig Jahren hinter meiner 
Ideenwelt stand, ist seit jener Zeit von mir nach den verschiedensten 
Richtungen ausgearbeitet worden; das ist die vorliegende Tatsache, 
nicht eine Anderung der Weltanschauung. 

Ein paar Anmerkungen, die zur Verdeutlichung am Schlusse an- 
gehangt werden, hatten ebensogut vor zwanzig Jahren geschrieben 
werden konnen. Nun konnte noch die Frage aufgeworfen werden, 
ob denn das im Vortrage Gesagte auch heute noch in bezug auf die 
Asthetik gilt. Denn in den letzten zwei Jahrzehnten ist doch auch 
manches auf diesem Felde gearbeitet worden. Da scheint mir, dafi es 
gegenwartig sogar noch mehr gilt als vor zwanzig Jahren. Mit Bezug 
auf die Entwickelung der Asthetik darf der groteske Satz gewagt 
werden: die Gedanken dieses Vortrags sind seit ihrem ersten Er- 



scheinen noch wahrer geworden, obgleich sie sich gar nicht geandert 
haben. 

Basel, 15. September 1909 

* 

Die Zahl der Schriften und Abhandlungen, die in unserer Zeit er- 
scheinen mit der Aufgabe, das Verhaltnis Goethes zu den verschie- 
densten Zweigen der modernen Wissenschaften und des modernen 
Geisteslebens uberhaupt zu bestimmen, ist eine erdriickende. Die 
blofie Anfiihrung der Titel wiirde wohl ein stattliches Bandchen 
fiillen. Dieser Erscheinung liegt die Tatsache zugrunde, daft wir 
uns immer mehr bewuftt werden, wir stehen in Goethe einem Kul- 
turfaktor gegeniiber, mit dem sich alles, was an dem geistigen Leben 
der Gegenwart teilnehmen will, notwendig auseinandersetzen mufi. 
Ein Voriibergehen bedeutete in diesem Falle ein Verzichten auf die 
Grundlage unserer Kultur, ein Herumtummeln in der Tiefe ohne 
den Willen, sich zu erheben bis zur lichten Hohe, von der alles Licht 
unserer Bildung ausgeht. Nur wer es vermag, sich in irgendeinem 
Punkte an Goethe und seine Zeit anzuschlieften, der kann zur Klar- 
heit dariiber kommen, welchen Weg unsere Kultur einschlagt, der 
kann sich der Ziele bewuftt werden, welche die moderne Menschheit 
zu wandeln hat; wer diese Beziehung zu dem groftten Geiste der 
neuen Zeit nicht findet, wird einfach mitgezogen von seinen Mit- 
menschen und gefiihrt wie ein Blinder. Alle Dinge erscheinen uns in 
einem neuen Zusammenhange, wenn wir sie mit dem Blick betrach- 
ten, der sich an diesem Kulturquell gescharft hat. 

So erfreulich aber das erwahnte Bestreben der Zeitgenossen ist, 
irgendwo an Goethe anzukniipfen, so kann doch keineswegs zuge- 
standen werden, daft die Art, in der es geschieht, eine durchwegs 
gliickliche ist. Nur zu oft fehlt es an der gerade hier so notwendigen 
Unbefangenheit, die sich erst in die voile Tiefe des Goetheschen Ge- 
nius versenkt, bevor sie sich auf den kritischen Stuhl setzt. Man halt 
Goethe in vielen Dingen nur deswegen fur tiberholt, weil man seine 



ganze Bedeutung nicht erkennt. Man glaubt weit iiber Goethe hin- 
aus zu sein, wahrend das Richtige meist darinnen lage, dafi wir seine 
umfassenden Prinzipien, seine grofiartige Art, die Dinge anzuschau- 
en, auf unsere jetzt vollkommeneren wissenschaftlichen Hilfsmittel 
und Tatsachen anwenden sollten. Bei Goethe kommt es gar niemals 
darauf an, ob das Ergebnis seiner Forschungen mit dem der heutigen 
Wissenschaft mehr oder weniger ubereinstimmt, sondern stets nur 
darauf, wie er die Sache angefafk hat. Die Ergebnisse tragen den 
Stempel seiner Zeit, das ist, sie gehen so weit, als wissenschaftliche 
Behelfe und die Erfahrung seiner Zeit reichten; seine Art zu denken, 
seine Art, die Probleme zu stellen, aber ist eine bleibende Errungen- 
schaft, der man das grofite Unrecht antut, wenn man sie von oben 
herab behandelt. Aber unsere Zeit hat das Eigentumliche, dafi ihr 
die produktive Geisteskraft des Genies fast bedeutungslos erscheint. 
Wie sollte es auch anders sein in einer Zeit, in der jedes Hinausgehen 
iiber die physische Erfahrung in der Wissenschaft wie in der Kunst 
verpont ist. Zum blofien sinnlichen Beobachten braucht man weiter 
nichts als gesunde Sinne, und Genie ist dazu ein recht entbehrliches 
Ding. 

Aber der wahre Fortschritt in den Wissenschaften wie in der 
Kunst ist niemals durch solches Beobachten oder sklavisches Nach- 
ahmen der Natur bewirkt worden. Gehen doch Tausende und aber 
Tausende an einer Beobachtung voriiber, dann kommt einer und 
macht an derselben Beobachtung die Entdeckung eines grofiartigen 
wissenschaftlichen Gesetzes. Eine schwankende Kirchenlampe hat 
wohl mancher vor Galilei gesehen; doch dieser geniale Kopf mufite 
kommen, um an ihr die fur die Physik so bedeutungsvollen Gesetze 
der Pendelbewegung zu finden. «WaV nicht das Auge sonnenhaft, 
wie konnten wir das Licht erblicken», ruft Goethe aus; er will damit 
sagen, dafi nur der in die Tiefen der Natur zu blicken vermag, der 
die notwendige Veranlagung dazu hat und die produktive Kraft, im 
Tatsachlichen mehr zu sehen als die bloften aufieren Tatsachen. Das 
will man nicht einsehen. Man sollte die gewaltigen Errungenschaften, 
die wir dem Genie Goethes verdanken, nicht verwechseln mit den 
Mangeln, die seinen Forschungen infolge des damaligen beschrank- 



ten Standes der Erfahrungen anhaften. Goethe selbst hat das Ver- 
haltnis seiner wissenschaftlichen Resultate zum Fortschritte der 
Forschung in einem trefflichen Bilde charakterisiert; er bezeichnet 
die letzteren als Steine, mit denen er sich auf dem Brette vielleicht zu 
weit vorgewagt, aus denen man aber den Plan des Spielers erkennen 
solle. Beherzigt man diese Worte, dann erwachst uns auf dem Gebie- 
te der Goethe-Forschung folgende hohe Aufgabe: Sie mufi iiberall 
auf die Tendenzen, die Goethe hatte, zuriickgehen. Was er selbst als 
Ergebnisse gibt, mag nur als Beispiel gelten, wie er seine grofien Auf- 
gaben mit beschrankten Mitteln zu losen versuchte. Wir mussen sie 
in seinem Geiste, aber mit unseren grofieren Mitteln und auf Grund 
unserer reicheren Erfahrungen zu losen suchen. Auf diesem Wege 
werden alle Zweige der Forschung, denen Goethe seine Aufmerk- 
samkeit zugewendet, befruchtet werden konnen und, was mehr ist: 
sie werden ein einheitliches Geprage tragen, durchaus Glieder einer 
einheitlichen grofien Weltanschauung sein. Die blofie philologische 
und kritische Forschung, der ihre Berechtigung abzusprechen ja eine 
Torheit ware, mufi von dieser Seite her ihre Erganzung finden. Wir 
mussen uns der Gedanken- und Ideenfiille, die in Goethe liegt, be- 
machtigen und, von ihr ausgehend, wissenschaftlich weiterarbeiten. 

Hier soli es meine Aufgabe sein, zu zeigen, inwiefern die entwik- 
kelten Grundsatze auf eine der jungsten und zugleich am meisten 
umstrittenen Wissenschaften, auf die Asthetik, Anwendung finden. 
Die Asthetik, das ist die Wissenschaft, die sich mit der Kunst und ih- 
ren Schopfungen beschaftigt, ist kaum hundert Jahre alt. Mit vollem 
Bewufitsein, damit ein neues wissenschaftliches Gebiet zu eroffnen, 
ist erst Alexander Gottlieb Baumgarten im Jahre 1750 hervorgetreten. 
In dieselbe Zeit fallen die Bemuhungen Winckelmanns und Lessings^ 
iiber prinzipielle Fragen der Kunst zu einem grundlichen Urteile zu 
kommen. Alles, was vorher auf diesem Felde versucht worden ist, 
kann nicht einmal als elementarster Ansatz zu dieser Wissenschaft 
bezeichnet werden. Selbst der grofie Aristoteles, dieser geistige Riese, 
der auf alle Zweige der Wissenschaft einen so mafigebenden Einflufi 
geiibt hat, ist fur die Asthetik ganz unfruchtbar geblieben. Er hat die 
bildenden Kiinste ganz aus dem Kreise seiner Betrachtung ausge- 



schlossen, woraus hervorgeht, dafi er den Begriff der Kunst iiber- 
haupt nicht gehabt hat, und aufterdem kennt er kein anderes Prinzip 
als das der Nachahmung der Natur, was uns wieder zeigt, dafi er 
die Aufgabe des Menschengeistes bei seinen Kunstschopfungen nie 
begriffen hat. 

Die Tatsache, dafi die Wissenschaft des Schonen so spat erst ent- 
standen ist, ist nun kein Zufall. Sie war friiher gar nicht moglich, 
einfach weil die Vorbedingungen dazu fehlten. Welche sind nun die- 
se? Das Bediirfnis nach der Kunst ist so alt wie die Menschheit, jenes 
nach dem Erfassen ihrer Aufgabe konnte erst sehr spat auftreten. 
Der griechische Geist, der vermoge seiner glucklichen Organisation 
aus der unmittelbar uns umgebenden Wirklichkeit seine Befriedi- 
gung schopfte, brachte eine Kunstepoche hervor, die ein Hochstes 
bedeutet; aber er tat es in ursprunglicher Naivitat, ohne das Bediirf- 
nis, sich in der Kunst eine Welt zu erschaffen, die eine Befriedigung 
bieten soil, die uns von keiner anderen Seite werden kann. Der Grie- 
che fand in der Wirklichkeit alles, was er suchte; allem, wonach sein 
Herz verlangte, wonach sein Geist diirstete, kam die Natur reichlich 
entgegen. Nie sollte es bei ihm dazu kommen, dafi in seinem Herzen 
die Sehnsucht entstande nach einem Etwas, das wir vergebens in der 
uns umgebenden Welt suchen. Der Grieche ist nicht herausgewach- 
sen aus der Natur, deshalb sind alle seine Bediirfnisse durch sie zu 
befriedigen. In ungetrennter Einheit mit seinem ganzen Sein mit der 
Natur verwachsen, schafft sie in ihm und weift dann ganz gut, was 
sie ihm anerschaffen darf, um es auch wieder befriedigen zu konnen. 
So bildete denn bei diesem naiven Volke die Kunst nur eine Fortset- 
zung des Lebens und Treibens innerhalb der Natur, war unmittelbar 
aus ihr herausgewachsen. Sie befriedigte dieselben Bediirfnisse wie 
ihre Mutter, nur im hoheren Majfte. Daher kommt es, dafi Aristoteles 
kein hoheres Kunstprinzip kannte als die Naturnachahmung. Man 
brauchte nicht mehr als die Natur zu erreichen, weil man in der 
Natur schon den Quell aller Befriedigung hatte. Was uns nur leer 
und bedeutungslos erscheinen miifke, die blofie Naturnachahmung, 
war hier vollig ausreichend. Wir haben verlernt, in der bloften Na- 
tur das Hochste zu sehen, wonach unser Geist verlangt; deswegen 



konnte uns der blofk Realismus, der uns die jenes Hoheren bare 
Wirklichkeit bietet, nimmer befriedigen. Diese Zeit mufite kom- 
men. Sie war eine Notwendigkeit fur die sich zu immer hoheren Stu- 
fen der Vollkommenheit fortentwickelnde Menschheit. Der Mensch 
konnte sich nur so lange ganz innerhalb der Natur halten, solange er 
sich dessen nicht bewufk war. Mit dem Augenblicke, da er sein eige- 
nes Selbst in voller Klarheit erkannte, mit dem Augenblicke, als er 
einsah, dafi in seinem Innern ein jener Aufienwelt mindestens eben- 
biirtiges Reich lebt, da mufite er sich losmachen von den Fesseln der 
Natur. 

Jetzt konnte er sich ihr nicht mehr ganz ergeben, auf dafi sie mit 
ihm schalte und walte, dafi sie seine Bedurfnisse erzeuge und wieder 
befriedige. Jetzt mufke er ihr gegeniibertreten, und damit hatte er 
sich faktisch von ihr losgelost, hatte sich in seinem Innern eine neue 
Welt erschaffen, und aus dieser fliefk jetzt seine Sehnsucht, aus dieser 
kommen seine Wunsche. Ob diese Wunsche, jetzt abseits von der 
Mutter Natur erzeugt, von dieser auch befriedigt werden konnen, 
bleibt naturlich dem Zufall iiberlassen. Jedenfalls trennt den Men- 
schen jetzt eine scharfe Kluft von der Wirklichkeit, und er mufi die 
Harmonie erst herstellen, die friiher in urspriinglicher Vollkom- 
menheit da war. Damit sind die Konflikte des Ideals mit der Wirklich- 
keit, des Gewollten mit dem Erreichten, kurz alles dessen gegeben, 
was eine Menschenseele in ein wahres geistiges Labyrinth fiihrt. Die 
Natur steht uns da gegeniiber seelenlos, bar alles dessen, was uns un- 
ser Inneres als ein Gottliches ankiindigt. Die nachste Folge ist das 
Abwenden von allem, was Natur ist, die Flucht vor dem unmittelbar 
Wirklichen. Dies ist das gerade Gegenteil des Griechentums. So wie 
das letztere alles in der Natur gefunden hat, so findet diese Welt- 
anschauung gar nichts in ihr. Und in diesem Lichte mufi uns das 
christliche Mittelalter erscheinen. Sowenig das Griechentum das 
Wesen der Kunst zu erkennen vermochte, weil sie deren Hinausge- 
hen iiber die Natur, das Erzeugen einer hoheren Natur gegeniiber 
der unmittelbaren, nicht begreifen konnte, ebensowenig konnte es 
die christliche Wissenschaft des Mittelalters zu einer Kunsterkennt- 
nis bringen, weil ja die Kunst doch nur mit den Mitteln der Natur 



arbeiten konnte und die Gelehrsamkeit es nicht fassen konnte, wie 
man innerhalb der gottlosen Wirklichkeit Werke schaffen kann, die 
den nach Gottlichem strebenden Geist befriedigen konnen. Auch 
hier tat die Hilflosigkeit der Wissenschaft der Kunstentwickelung 
keinen Abbruch. Wahrend die erstere nicht wufite, was sie daruber 
denken solle, entstanden die herrlichsten Werke christlicher Kunst. 
Die Philosophic, die in jener Zeit der Theologie die Schleppe nach- 
trug, wufke der Kunst ebensowenig einen Platz in dem Kulturfort- 
schritte einzuraumen, wie es der grofte Idealist der Griechen, der 
«gottliche Plato», vermochte. Plato erklarte ja die bildende Kunst 
und die Dramatik einfach fiir schadlich, von einer selbstandigen 
Aufgabe der Kunst hat er so wenig einen Begriff, dafi er der Musik 
gegenuber nur deshalb Gnade fiir Recht walten lafit, weil sie die 
Tapferkeit im Kriege befordert. 

In der Zeit, in der Geist und Natur so innig verbunden waren, 
konnte die Kunstwissenschaft nicht entstehen, sie konnte es aber 
auch nicht in jener, in der sie sich als unversohnte Gegensatze gegen- 
iiberstanden. Zur Entstehung der Asthetik war jene Zeit notwendig, 
in der der Mensch frei und unabhangig von den Fesseln der Natur 
den Geist in seiner ungetriibten Klarheit erblickte, in der aber auch 
schon wieder ein Zusammenfliefien mit der Natur moglich ist. Dafi 
der Mensch sich uber den Standpunkt des Griechentums erhebt, hat 
seinen guten Grand. Denn in der Summe von Zufalligkeiten, aus de- 
nen die Welt zusammengesetzt ist, in die wir uns versetzt fuhlen, 
konnen wir nimmer das Gottliche, das Notwendige finden. Wir 
sehen ja nichts um uns als Tatsachen, die ebensogut auch anders 
sein konnten; wir sehen nichts als Individuen, und unser Geist 
strebt nach dem Gattungsmafiigen, Urbildlichen; wir sehen nichts 
als Endliches, Vergangliches, und unser Geist strebt nach dem Un- 
endlichen, Unverganglichen, Ewigen. Wenn also der der Natur ent- 
fremdete Menschengeist zur Natur zuriickkehren sollte, so mufite 
dies zu etwas anderem sein als zu jener Summe von Zufalligkeiten. 
Und diese Ruckkehr bedeutet Goethe: Ruckkehr zur Natur, aber 
Riickkehr mit dem vollen Reichtum des entwickelten Geistes, mit 
der Bildungshohe der neuen Zeit. 



Goethes Anschauungen entspricht die grundsatzliche Trennung 
von Natur und Geist nicht; er will in der Welt nur ein groftes Ganzes 
erblicken, eine einheitliche Entwickelungskette von Wesen, inner- 
halb welcher der Mensch ein Glied, wenn auch das hochste, bildet. 
«Natur! Wir sind von ihr umgeben und umschlungen - unvermo- 
gend, aus ihr herauszutreten, und unvermogend, tiefer in sie hinein- 
zukommen. Ungebeten und ungewarnt nimmt sie uns in den Kreis- 
lauf ihres Tanzes auf und treibt sich mit uns fort, bis wir ermudet 
sind und ihrem Arme entfallen.» Und im Buche iiber Winckelmann: 
«Wenn die gesunde Natur des Menschen als ein Ganzes wirkt, wenn 
er sich in der Welt als in einem grofien, schonen, wiirdigen und wer- 
ten Ganzen fiihlt, wenn das harmonische Behagen ihm ein reines, 
freies Entziicken gewahrt: dann wiirde das Weltall, wenn es sich 
selbst empfinden konnte, als an sein Ziel gelangt, aufjauchzen und 
den Gipfel des eigenen Werdens und Wesens bewundern.» Hierinnen 
liegt das echt Goethesche weite Hinausgehen iiber die unmittelbare 
Natur, ohne sich auch nur im geringsten von dem zu entfernen, was 
das Wesen der Natur ausmacht. Fremd ist ihm, was er selbst bei vielen 
besonders begabten Menschen findet: «Die Eigenheit, eine Art von 
Scheu vor dem wirklichen Leben zu empfinden, sich in sich selbst 
zuruckzuziehen, in sich selbst eine eigene Welt zu erschaffen und 
auf diese Weise das Vortrefflichste nach innen beziiglich zu leisten.» 
Goethe flieht die Wirklichkeit nicht, um sich eine abstrakte Gedan- 
kenwelt zu schaffen, die nichts mit jener gemein hat; nein, er vertieft 
sich in dieselbe, um in ihrem ewigen Wandel, in ihrem Werden und 
Bewegen, ihre unwandelbaren Gesetze zu finden, er stellt sich dem 
Individuum gegeniiber, um in ihm das Urbild zu erschauen. So er- 
stand in seinem Geiste die Urpflanze, so das Urtier, die ja nichts an- 
deres sind als die Ideen des Tieres und der Pflanze. Das sind keine 
leeren Allgemeinbegriffe, die einer grauen Theorie angehoren, das 
sind die wesentlichen Grundlagen der Organismen mit einem rei- 
chen, konkreten Inhalt, lebensvoll und anschaulich. Anschaulich 
freilich nicht fur die aufieren Sinne, sondern nur fur jenes hohere 
Anschauungsvermogen, das Goethe in dem Aufsatze iiber «An- 
schauende Urteilskraft» bespricht. Die Ideen im Goetheschen Sinne 



sind ebenso objektiv wie die Farben und Gestalten der Dinge, aber 
sie sind nur fiir den wahrnehmbar, dessen Fassungsvermogen dazu 
eingerichtet ist, so wie Farben und Formen nur fiir den Sehenden 
und nicht fiir den Blinden da sind. Wenn wir dem Objektiven eben 
nicht mit einem empfanglichen Geiste entgegenkommen, enthiillt es 
sich nicht vor uns. Ohne das instinktive Vermogen, Ideen wahrzu- 
nehmen, bleiben uns diese immer ein verschlossenes Feld. Tiefer als 
jeder andere hat hier Schiller in das Gefiige des Goetheschen Genius 
geschaut. 

Am 23. August 1794 klarte er Goethe iiber das Wesen, das seinem 
Geist zugrunde liegt, mit folgenden Worten auf: «Sie nehmen die 
ganze Natur zusammen, um iiber das Einzelne Licht zu bekommen; 
in der Allheit ihrer Erscheinungsarten suchen Sie den Erklarungs- 
grund fur das Individuum auf. Von der einfachen Organisation stei- 
gen Sie, Schritt vor Schritt, zu der mehr verwickelten auf, um endlich 
die verwickeltste von alien, den Menschen, genetisch aus den Mate- 
rialien des ganzen Naturgebaudes zu erbauen. Dadurch, dafi Sie ihn 
der Natur gleichsam nacherschaffen, suchen Sie in seine verborgene 
Technik einzudringen.» In diesem Nacherschaffen liegt ein Schliissel 
zum Verstandnis der Weltanschauung Groethes. Wollen wir wirklich 
zu den Urbildern der Dinge, zu dem Unwandelbaren im ewigen 
Wechsel aufsteigen, dann diirfen wir nicht das Fertiggewordene be- 
trachten, denn dieses entspricht nicht mehr ganz der Idee, die sich in 
ihm ausspricht, wir miissen auf das Werden zuriickgehen, wir miis- 
sen die Natur im Schaffen belauschen. Das ist der Sinn der Goethe- 
schen Worte in dem Aufsatze «Anschauende Urteilskraft»: «Wenn 
wir ja im Sittlichen durch Glauben an Gott, Tugend und Unsterb- 
lichkeit uns in eine obere Region erheben und an das erste Wesen 
annahern sollen, so diirfte es wohl im Intellektuellen derselbe Fall 
sein, dafi wir uns durch das Anschauen einer immer schaffenden Na- 
tur zur geistigen Teilnahme an ihren Produktionen wiirdig machten. 
Hatte ich doch erst unbewufk und aus innerem Trieb auf jenes Ur- 
bildliche, Typische rastlos gedrungen.» Die Goetheschen Urbilder 
sind also nicht leere Schemen, sondern sie sind die treibenden Krafte 
hinter den Erscheinungen. 



Das ist die «hohere Natur» in der Natur, der sich Goethe bemach- 
tigen will. Wir sehen daraus, daft in keinem Falle die Wirklichkeit, 
wie sie vor unseren Sinnen ausgebreitet daliegt, etwas ist, bei dem 
der auf hoherer Kulturstufe angelangte Mensch stehenbleiben kann. 
Nur indem der Menschengeist diese Wirklichkeit iiberschreitet, die 
Schale zerbricht und zum Kerne vordringt, wird ihm offenbar, was 
diese Welt im Innersten zusammenhalt. Nimmermehr konnen wir 
am einzelnen Naturgeschehen, nur am Naturgesetze, nimmermehr 
am einzelnen Individuum, nur an der Allgemeinheit Befriedigung 
finden. Bei Goethe kommt diese Tatsache in der denkbar vollkom- 
mensten Form vor. Was auch bei ihm stehenbleibt, ist die Tatsache, 
daft fur den modernen Geist die Wirklichkeit, das einzelne Individu- 
um keine Befriedigung bietet, weil wir nicht schon in ihm, sondern 
erst, wenn wir liber dasselbe hinausgehen, das finden, in dem wir das 
Hochste erkennen, das wir als Gottliches verehren, das wir in der 
Wissenschaft als Idee ansprechen. Wahrend die blofie Erfahrung zur 
Versohnung der Gegensatze nicht kommen kann, weil sie wohl die 
Wirklichkeit, aber noch nicht die Idee hat, kann die Wissenschaft zu 
dieser Aussohnung nicht kommen, weil sie wohl die Idee, aber die 
Wirklichkeit nicht mehr hat. Zwischen beiden bedarf der Mensch 
eines neuen Reiches; eines Reiches, in dem das Einzelne schon und 
nicht erst das Ganze die Idee darstellt, eines Reiches, in dem das Indi- 
viduum schon so auftritt, daft ihm der Charakter der Allgemeinheit 
und Notwendigkeit innewohnt. Eine solche Welt ist aber in der 
Wirklichkeit nicht vorhanden, eine solche Welt mufi sich der 
Mensch erst selbst erschaffen, und diese Welt ist die Welt der Kunst: 
ein notwendiges drittes Reich neben dem der Sinne und dem der 
Vernunft. 

Und die Kunst als dieses dritte Reich zu begreifen, hat die Asthetik 
als ihre Aufgabe anzusehen. Das Gottliche, dessen die Naturdinge 
entbehren, mufi ihnen der Mensch selbst einpflanzen, und hierinnen 
liegt eine hohe Aufgabe, die den Kiinstlern erwachst. Sie haben so- 
zusagen das Reich Gottes auf diese Erde zu bringen. Diese, man darf 
es wohl so nennen, religiose Sendung der Kunst spricht Goethe - im 
Buch iiber Winckelmann - in folgenden herrlichen Worten aus: 



«Indem der Mensch auf den Gipfel der Natur gestellt ist, so sieht 
er sich wieder als eine ganze Natur an, die in sich abermals einen 
Gipfel hervorzubringen hat. Dazu steigert er sich, indem er sich mit 
alien Vollkommenheiten und Tugenden durchdringt, Wahl, Ord- 
nung, Harmonie und Bedeutung aufruft und sich endlich bis zur 
Produktion des Kunstwerkes erhebt, das neben seinen iibrigen Taten 
und Werken einen glanzenden Platz einnimmt. Ist es einmal hervor- 
gebracht, stent es in seiner idealen Wirklichkeit vor der Welt, so 
bringt es eine dauernde Wirkung, es bringt die hochste hervor; denn 
indem es aus den gesamten Kraften sich geistig entwickelt, so nimmt 
es alles Herrliche, Verehrungs- und Lie bens wiirdige in sich auf und 
erhebt, indem es die menschliche Gestalt beseelt, den Menschen iiber 
sich selbst, schlielk seinen Lebens- und Tatenkreis ab und vergottert 
ihn fur die Gegenwart, in der das Vergangene und Kunftige begriffen 
ist. Von solchen Gefiihlen wurden die ergriffen, die den olympischen 
Jupiter erblickten, wie wir aus den Beschreibungen, Nachrichten und 
Zeugnissen der Alten uns entwickeln konnen. Der Gott war zum 
Menschen geworden, um den Menschen zum Gott zu erheben. Man 
erblickte die hochste Wiirde und ward fur die hochste Schonheit 
begeistert.» 

Damit war der Kunst ihre hohe Bedeutung fiir den Kulturfort- 
schritt der Menschheit zuerkannt. Und es ist bezeichnend fiir das ge- 
waltige Ethos des deutschen Volkes, dafi ihm zuerst diese Erkenntnis 
aufging, bezeichnend, dafi seit einem Jahrhundert alle deutschen 
Philosophen danach ringen, die wiirdigste wissenschaftliche Form 
fur die eigentiimliche Art zu finden, wie im Kunstwerke Geistiges 
und Naturliches, Ideales und Reales miteinander verschmelzen. 
Nichts anderes ist ja die Aufgabe der Asthetik, als diese Durchdrin- 
gung in ihrem Wesen zu begreifen und in den einzelnen Formen, in 
denen sie sich in den verschiedenen Kunstgebieten darlebt, durchzu- 
arbeiten. Das Problem, zuerst in der von uns angedeuteten Weise 
angeregt und damit alle asthetischen Hauptfragen eigentlich in Flufi 
gebracht zu haben, ist das Verdienst der im Jahre 1790 erschienenen 
«Kritik der Urteilskraft» Kants, deren Auseinandersetzungen Goethe 
sogleich sympathisch beruhrten. Bei allem Ernst der Arbeit aber, 



der auf die Sache verwandt wurde, miissen wir dock heute gestehen, 
dafi wir eine allseitig befriedigende Losung der asthetischen Auf- 
gaben nicht haben. 

Der Altmeister unserer Asthetik, der scharfe Denker und Kritiker 
Friedrich Theodor Vischer, hat bis zu seinem Lebensende an der von 
ihm ausgesprochenen Uberzeugung festgehalten: «Asthetik liegt 
noch in den Anfangen.» Damit hat er eingestanden, dafi alle Bestre- 
bungen auf diesem Gebiete, seine eigene fiinfbandige Asthetik mit 
inbegriffen, mehr oder weniger Irrwege bezeichnen. Und so ist es 
auch. Dies ist - wenn ich hier meine Uberzeugung aussprechen darf 
- nur auf den Umstand zuriickzufiihren, weil man Goethes frucht- 
bare Keime auf diesem Gebiete unberiicksichtigt gelassen hat, weil 
man inn nicht fiir wissenschaftlich voll nahm. Hatte man das getan, 
dann hatte man einfach die Ideen Schillers ausgebaut, die ihm in der 
Anschauung des Goetheschen Genius aufgegangen sind und die er in 
den «Briefen liber asthetische Erziehung» niedergelegt hat. Auch die- 
se Briefe werden vielfach von den systematisierenden Asthetikern 
nicht fiir genug wissenschaftlich genommen, und doch gehoren sie 
zu dem Bedeutendsten, was die Asthetik iiberhaupt hervorgebracht 
hat. Schiller geht von Kant aus. Dieser Philosoph hat die Natur des 
Schonen in mehrfacher Hinsicht bestimmt. Zuerst untersucht er den 
Grund des Vergniigens, das wir an den schonen Werken der Kunst 
empfinden. Diese Lustempfindung findet er ganz verschieden von 
jeder anderen. Vergleichen wir sie mit der Lust, die wir empfinden, 
wenn wir es mit einem Gegenstande zu tun haben, dem wir etwas 
uns Nutzenbringendes verdanken. Diese Lust ist eine ganz andere. 
Diese Lust hangt innig mit dem Begehren nach dem Dasein dieses 
Gegenstandes zusammen. Die Lust am Niitzlichen verschwindet, 
wenn das Nutzliche selbst nicht mehr ist. Das ist bei der Lust, die 
wir dem Schonen gegeniiber empfinden, anders. Diese Lust hat mit 
dem Besitze, mit der Existenz des Gegenstandes nichts zu tun. Sie 
haftet demnach gar nicht am Objekte, sondern nur an der Vorstel- 
lung von demselben. Wahrend beim Zweckmafiigen, Niitzlichen so- 
gleich das Bedurfnis entsteht, die Vorstellung in Realitat umzusetzen, 
sind wir beim Schonen mit dem blo£en Bilde zufrieden. Deshalb 



nennt Kant das Wohlgefallen am Schonen ein von jedem realen In- 
teresse unbeeinflufkes, ein «interesseloses Wohlgefallen». Es ware 
aber die Ansicht ganz falsch, daft damit von dem Schonen die Zweck- 
mafiigkeit ausgeschlossen wird; das geschieht nur mit dem aufieren 
Zwecke. Und daraus fliei^t die zweite Erklarung des Schonen: «Es ist 
ein in sich zweckmaftig Geformtes, aber ohne einem aufteren Zwecke 
zu dienen.» Nehmen wir ein anderes Ding der Natur oder ein Pro- 
dukt der menschlichen Technik wahr, dann kommt unser Verstand 
und fragt nach Nutzen und Zweck. Und er ist nicht friiher befriedigt, 
bis seine Frage nach dem «Wozu» beantwortet ist. Beim Schonen 
liegt das Wozu in dem Dinge selbst, und der Verstand braucht nicht 
iiber dasselbe hinauszugehen. Hier setzt nun Schiller an. Und er tut 
dies, indem er die Idee der Freiheit in die Gedankenreihe hineinver- 
webt in einer Weise, die der Menschennatur die hochste Ehre macht. 
Zunachst stellt Schiller zwei unablassig sich geltend machende Triebe 
des Menschen einander gegeniiber. Der erste ist der sogenannte Stoff- 
trieb oder das Bediirfnis, unsere Sinne der einstromenden Aufienwelt 
offenzuhalten. Da dringt ein reicher Inhalt auf uns ein, aber ohne 
dafi wir selbst auf seine Natur einen bestimmenden Einflufi nehmen 
konnten. Mit unbedingter Notwendigkeit geschieht hier alles. Was 
wir wahrnehmen, wird von aufien bestimmt; wir sind hier unfrei, 
unterworfen, wir miissen einfach dem Gebote der Naturnotwendig- 
keit gehorchen. Der zweite ist der Formtrieb. Das ist nichts anderes 
als die Vernunft, die in das wirre Chaos des Wahrnehmungsinhaltes 
Ordnung und Gesetz bringt, Durch ihre Arbeit kommt System in 
die Erfahrung. Aber auch hier sind wir nicht frei, findet Schiller, 
Denn bei dieser ihrer Arbeit ist die Vernunft den unabanderlichen 
Gesetzen der Logik unterworfen. Wie dort unter der Macht der Na- 
turnotwendigkeit, so stehen wir hier unter jener der Vernunftnot- 
wendigkeit. Gegeniiber beiden sucht die Freiheit eine Zufluchtstatte. 
Schiller weist ihr das Gebiet der Kunst an, indem er die Analogie der 
Kunst mit dem Spiel des Kindes hervorhebt. Worinnen liegt das 
Wesen des Spieles? Es werden Dinge der Wirklichkeit genommen 
und in ihren Verhaltnissen in beliebiger Weise verandert. Dabei ist 
bei dieser Umformung der Realitat nicht ein Gesetz der logischen 



Notwendigkeit mafigebend, wie wenn wir zum Beispiel eine Ma- 
schine bauen, wo wir uns strenge den Gesetzen der Verrmnft unter- 
werfen miissen, sondern es wird einzig und allein einem subjektiven 
Bedurfnis gedient. Der Spielende bringt die Dinge in einen Zusam- 
menhang, der ihm Freude macht; er legt sich keinerlei Zwang auf. 
Die Naturnotwendigkeit achtet er nicht, denn er iiberwindet ihren 
Zwang, indem er die ihm iiberlieferten Dinge ganz nach Willkiir 
verwendet; aber auch von der Vernunftnotwendigkeit fuhlt er sich 
nicht abhangig, denn die Ordnung, die er in die Dinge bringt, ist sei- 
ne Erfindung. So pragt der Spielende der Wirklichkeit seine Subjek- 
tivitat ein, und dieser letzteren hinwiederum verleiht er objektive 
Geltung. Das gesonderte Wirken der beiden Triebe hat aufgehort; 
sie sind in eins zusammengeflossen und damit frei geworden: Das 
Natiirliche ist ein Geistiges, das Geistige ein Natiirliches. Schiller 
nun, der Dichter der Freiheit, sieht so in der Kunst nur ein freies 
Spiel des Menschen auf hoherer Stufe und ruft begeistert aus: «Der 
Mensch ist nur da ganz Mensch, wo er spielt, . . . und er spielt nur, 
wo er in voller Bedeutung des Wortes Mensch ist.» Den der Kunst 
zugrunde liegenden Trieb nennt Schiller den Spieltrieb. Dieser er- 
zeugt im Kiinstler Werke, die schon in ihrem sinnlichen Dasein un- 
sere Vernunft befriedigen und deren Vernunftinhalt zugleich als 
sinnliches Dasein gegenwartig ist. Und das Wesen des Menschen 
wirkt auf dieser Stufe so, daft seine Natur zugleich geistig und sein 
Geist zugleich naturlich wirkt. Die Natur wird zum Geiste erhoben, 
der Geist versenkt sich in die Natur. Jene wird dadurch geadelt, die- 
ser aus seiner unanschaulichen Hohe in die sichtbare Welt geriickt. 
Die Werke, die dadurch entstehen, sind nun freilich deshalb nicht 
vollig naturwahr, weil in der Wirklichkeit sich nirgends Geist und 
Natur decken; wenn wir daher die Werke der Kunst mit jenen der 
Natur zusammenstellen, so erscheinen sie uns als blower Schein. Aber 
sie miissen Schein sein, weil sie sonst nicht wahrhafte Kunstwerke 
waren. Mit dem Begriffe des Scheines in diesem Zusammenhange 
steht Schiller als Asthetiker einzig da, uniibertroffen, unerreicht. 
Hier hatte man weiter bauen sollen und die zunachst nur einseitige 
Losung des Schonheitsproblemes durch die Anlehnung an Goethes 



Kunstbetrachtung weiterftihren sollen. Statt dessen tritt Schelling 
mit einer vollstandig verfehlten Grundansicht auf den Plan und in- 
auguriert einen Irrtum, aus dem die deutsche Asthetik nicht wieder 
herausgekommen ist. Wie die ganze moderne Philosophic findet 
auch Schelling die Aufgabe des hochsten menschlichen Strebens in 
dem Erfassen der ewigen Urbilder der Dinge. Der Geist schreitet 
hinweg iiber die wirkliche Welt und erhebt sich zu den Hohen, wo 
das Gottliche thront. Dort geht ihm alle Wahrheit und Schonheit 
auf. Nur was ewig ist, ist wahr und ist auch schon. Die eigentliche 
Schonheit kann also nach Schelling nur der schauen, der sich zur 
hochsten Wahrheit erhebt, denn sie sind ja nur eines und dasselbe. 
Alle sinnliche Schonheit ist ja nur ein schwacher Abglanz jener un- 
endlichen Schonheit, die wir nie mit den Sinnen wahrnehmen kon- 
nen. Wir sehen, worauf das hinauskommt: Das Kunstwerk ist nicht 
um seiner selbst willen und durch das, was es ist, schon, sondern weil 
es die Idee der Schonheit abbildet. Es ist dann nur eine Konsequenz 
dieser Ansicht, daft der Inhalt der Kunst derselbe ist wie jener der 
Wissenschaft, weil sie ja beide die ewige Wahrheit, die zugleich 
Schonheit ist, zugrunde legen. Fiir Schelling ist Kunst nur die objek- 
tiv gewordene Wissenschaft. Worauf es nun hier ankommt, das ist, 
woran sich unser Wohlgefallen am Kunstwerke knupft. Das ist hier 
nur die ausgedriickte Idee. Das sinnliche Bild ist nur Ausdrucksmit- 
tel, die Form, in der sich ein ubersinnlicher Inhalt ausspricht. Und 
hierin folgen alle Asthetiker der idealistischen Richtung Schellings. 
Ich kann namlich nicht ubereinstimmen mit dem, was der neueste 
Geschichtsschreiber und Systematiker der Asthetik, Eduard von 
Hartmann, findet, dafi Hegel wesentlich iiber Schelling in diesem 
Punkte hinausgekommen ist. Ich sage in diesem Punkte, denn es 
gibt vieles andere, wo er inn turmhoch uberragt, Hegel sagt ja auch: 
«Das Schone ist das sinnliche Scheinen der Idee.» Damit gibt auch er 
zu, daft er in der ausgedriickten Idee das sieht, worauf es in der Kunst 
ankommt. Noch deutlicher wird dies aus folgenden Worten: «Die 
harte Rinde der Natur und der gewohnlichen Welt machen es dem 
Geiste saurer, zur Idee durchzudringen, als die Werke der Kunst.» 
Nun, darinnen ist doch ganz klar gesagt, dafi das Ziel der Kunst 



dasselbe ist wie das der Wissenschaft, namlich zur Idee vorzu- 
dringen. 

Die Kunst suche nur zu veranschaulichen, was die Wissenschaft 
unmittelbar in der Gedankenform zum Ausdrucke bringt. Friedrich 
Theodor Vischer nennt die Schonheit «die Erscheinung der Idee» 
und setzt damit gleichfalls den Inhalt der Kunst mit der Wahrheit 
identisch. Man mag dagegen einwenden, was man will; wer in der 
ausgedriickten Idee das Wesen des Schonen sieht, kann es nimmer- 
mehr von der Wahrheit trennen. Was dann die Kunst neben der 
Wissenschaft noch fur eine selbstandige Aufgabe haben soil, ist nicht 
einzusehen. Was sie uns bietet, erfahren wir auf dem Wege des Den- 
kens ja in reinerer, ungetriibterer Gestalt, nicht erst verhiillt durch 
einen sinnlichen Schleier. Nur durch Sophisterei kommt man vom 
Standpunkte dieser Asthetik iiber die eigentliche kompromittierende 
Konsequenz hinweg, daft in den bildenden Kunsten die Allegorie 
und in der Dichtkunst die didaktische Poesie die hochsten Kunstfor- 
men seien. Die selbstandige Bedeutung der Kunst kann diese Asthe- 
tik nicht begreifen. Sie hat sich daher auch als unfruchtbar erwiesen. 
Man darf aber nicht zu weit gehen und deswegen alles Streben nach 
einer widerspruchslosen Asthetik aufgeben. Und es gehen in dieser 
Richtung zu weit jene, die alle Asthetik in Kunstgeschichte auflosen 
wollen. Diese Wissenschaft kann denn, ohne sich auf authentische 
Prinzipien zu stiitzen, nichts anderes sein als ein Sammelplatz fur 
Notizensammlungen iiber die Kiinstler und ihre Werke, an die sich 
mehr oder weniger geistreiche Bemerkungen schlieften, die aber, 
ganz der Willkur des subjektiven Raisonnements entstammend, oh- 
ne Wert sind. Von der anderen Seite ist man der Asthetik zu Leibe 
gegangen, indem man ihr eine Art Physiologic des Geschmacks ge- 
genuberstellt. Man will die einfachsten, elementarsten Falle, in de- 
nen wir eine Lustempfindung haben, untersuchen und dann zu im- 
mer komplizierteren Fallen aufsteigen, um so der «Asthetik von 
oben» eine «Asthetik von unten» entgegenzusetzen. Diesen Weg hat 
Fechner in seiner «Vorschule der Asthetik» eingeschlagen. Es ist ei- 
gentlich unbegreiflich, daft ein solches Werk bei einem Volke, das ei- 
nen Kant gehabt hat, Anhanger finden kann. Die Asthetik soli von 



der Untersuchung der Lustempfindung ausgehen; als ob jede Lust- 
empfindung schon eine asthetische ware und als ob wir die astheti- 
sche Natur einer Lustempfindung von der einer anderen durch ir- 
gend etwas anderes unterscheiden konrtten als durch den Gegen- 
stand, durch den sie hervorgebracht wird. Wir wissen nur, daft eine 
Lust eine asthetische Empfindung ist, wenn wir den Gegenstand als 
einen schonen erkennen, denn psychologisch als Lust unterscheidet 
sich die asthetische in nichts von einer andern. Es handelt sich im- 
mer um die Erkenntnis des Objektes. Wodurch wird ein Gegen- 
stand schon? Das ist die Grundfrage aller Asthetik. 

Viel besser als die «Asthetiker von unten» kommen wir der Sache 
bei, wenn wir uns an Goethe anlehnen. Merck bezeichnet einmal 
Goethes Schaffen mit den Worten: «Dein Bestreben, Deine unab- 
lenkbare Richtung ist, dem Wirklichen eine poetische Gestalt zu ge- 
ben; die andern suchen das sogenannte Poetische, das Imaginative zu 
verwirklichen, und das gibt nichts wie dummes 2eug.» Damit ist un- 
gefahr dasselbe gesagt wie mit Goethes Worten im zweiten Teil des 
«Faust»: «Das Was bedenke, mehr bedenke Wie.» Es ist deutlich ge- 
sagt, worauf es in der Kunst ankommt. Nicht auf ein Verkorpern 
eines Ubersinnlichen, sondern um ein Umgestalten des Sinnlich- 
Tatsachlichen. Das Wirkliche soli nicht zum Ausdrucksmittel her- 
absinken: nein, es soil in seiner vollen Selbstandigkeit bestehen blei- 
ben; nur soli es eine neue Gestalt bekommen, eine Gestalt, in der es 
uns befriedigt. Indem wir irgendein Einzelwesen aus dem Kreise sei- 
ner Umgebung herausheben und es in dieser gesonderten Stellung 
vor unser Auge stellen, wird uns daran sogleich vieles unbegreiflich 
erscheinen. Wir konnen es mit dem Begriffe, mit der Idee, die wir 
ihm notwendig zugrunde legen miissen, nicht in Einklang bringen. 
Seine Bildung in der Wirklichkeit ist eben nicht nur die Folge seiner 
eigenen Gesetzlichkeit, sondern es ist die angrenzende Wirklichkeit 
unmittelbar mitbestimmend. Hatte das Ding sich unabhangig und 
frei, unbeeinflufit von anderen Dingen entwickeln konnen, dann 
nur lebte es seine eigene Idee dar. Diese dem Dinge zugrunde liegen- 
de, aber in der Wirklichkeit in freier Entfaltung gestorte Idee mufi 
der Kiinstler ergreifen und sie zur Entwickelung bringen. Er mufi in 



dem Objekte den Punkt finden, aus dem sich ein Gegenstand in sei- 
ner vollkommensten Gestalt entwickeln lafit, in der er sich aber in 
der Natur selbst nicht entwickeln kann. Die Natur bleibt eben in je- 
dem Einzelding hinter ihrer Absicht zuriick; neben dieser Pflanze 
schafft sie eine zweite, dritte und so fort; keine bringt die voile Idee 
zu konkretem Leben; die eine diese, die andere jene Seite, soweit es 
die Umstande gestatten. Der Kiinstler mufi aber auf das zuriickge- 
hen, was ihm als die Tendenz der Natur erscheint. Und das meint 
Goethe, wenn er sein Schaffen mit den Worten ausspricht: «Ich raste 
nicht, bis ich einen pragnanten Punkt finde, von dem sich vieles ab- 
leiten lafit.» Beim Kiinstler mufi das ganze Aufiere seines Werkes das 
ganze Innere zum Ausdruck bringen; beim Naturprodukt bleibt je- 
nes hinter diesem zuriick, und der forschende Menschengeist mufi es 
erst erkennen. So sind die Gesetze, nach denen der Kiinstler verfahrt, 
nichts anderes als die ewigen Gesetze der Natur, aber rein, unbeein- 
flufit von jeder Hemmung. Nicht was ist, liegt also den Schopfungen 
der Kunst zugrunde, sondern was sein konnte, nicht das Wirkliche, 
sondern das Mogliche. Der Kiinstler schafft nach denselben Prinzi- 
pien, nach denen die Natur schafft; aber er behandelt nach diesen 
Prinzipien die Individuen, wahrend, um mit einem Goetheschen 
Worte zu reden, die Natur sich nichts aus den Individuen macht. 
«Sie baut immer und zerstort immer», weil sie nicht mit dem Einzel- 
nen, sondern mit dem Ganzen das Vollkommene erreichen will. 
Der Inhalt eines Kunstwerkes ist irgendein sinnenfallig wirklicher - 
dies ist das Was; in der Gestalt, die ihm der Kiinstler gibt, geht sein 
Bestreben dahin, die Natur in ihren eigenen Tendenzen zu ubertref- 
fen, das, was mit ihren Mitteln und Gesetzen moglich ist, in hohe- 
rem Mafie zu erreichen, als sie es selbst imstande ist. 

Der Gegenstand, den der Kiinstler vor uns stellt, ist vollkomme- 
ner, als er in seinem Naturdasein ist; aber er tragt doch keine andere 
Vollkommenheit als seine eigene an sich. In diesem Hinausgehen 
des Gegenstandes iiber sich selbst, aber doch nur auf Grundlage des- 
sen, was in ihm schon verborgen ist, liegt das Schone. Das Schone ist 
also kein Unnattirliches; und Goethe kann mit Recht sagen: «Das 
Schone ist eine Manifestation geheimer Naturgesetze, die ohne des- 



sen Erscheinung ewig waren verborgen geblieben», oder an einem 
anderen Orte: «Wem die Natur ihr offenbares Geheimnis zu enthiil- 
len anfangt, der empfindet eine unwiderstehliche Sehnsucht nach 
ihrer wiirdigsten Auslegerin, der Kunst.» In demselben Sinne, in 
dem man sagen kann, das Schone sei ein Unreales, Unwahres, es sei 
blofter Schein, denn was es darstellt, finde sich in dieser Vollkom- 
menheit nirgends in der Natur, kann man auch sagen: das Schone sei 
wahrer als die Natur, indem es das darstellt, was die Natur sein will 
und nur nicht sein kann. Uber diese Frage der Realitat in der Kunst 
sagt Goethe: «Der Dichter» - und wir konnen seine Worte ganz gut 
auf die gesamte Kunst ausdehnen «der Dichter ist angewiesen auf 
Darstellung. Das Hochste derselben ist, wenn sie mit der Wirklich- 
keit wetteifert, das heifit, wenn ihre Schilderungen durch den Geist 
dergestalt lebendig sind, daft sie als gegenwartig fur jedermann gelten 
konnen.» Goethe findet: «Es ist in der Natur nichts schon, was nicht 
naturgesetzlich als wahr motiviert ware.» Und die andere Seite des 
Scheines, das Ubertreffen des Wesens durch sich selbst, finden wir 
als Goethes Ansicht ausgesprochen in «Spruchen in Prosa»: «In den 
Bliiten tritt das vegetabilische Gesetz in seine hochste Erscheinung, 
und die Rose ware nur wieder der Gipfel dieser Erscheinung . . . Die 
Frucht kann nie schon sein, denn da tritt das vegetabilische Gesetz 
in sich (ins blofie Gesetz) zuriick.» Nun, da haben wir es doch ganz 
deutlich, wo sich die Idee ausbildet und auslebt, da tritt das Schone 
ein, wo wir in der aufteren Erscheinung unmittelbar das Gesetz 
wahrnehmen; wo hingegen, wie in der Frucht, die auftere Erschei- 
nung formlos und plump erscheint, weil sie von dem der Pflanzen- 
bildung zugrunde liegenden Gesetz nichts verrat, da hort das Natur- 
ding auf, schon zu sein. Deshalb heifk es in demselben Spruch wei- 
ter: «Das Gesetz, das in die Erscheinung tritt, in der grolken Freiheit, 
nach seinen eigensten Bedingungen, bringt das Objektiv-Schone her- 
vor, welches freilich wiirdige Subjekte finden mu£, von denen es 
aufgefafit wird.» Und in entschiedenster Weise kommt diese Ansicht 
Goethes in folgendem Ausspruch zum Vorschein, den wir in den 
Gesprachen mit Eckermann finden (III, 108): «Der Kunstler mufi 
freilich die Natur im einzelnen treu und fromm nachbilden . . . allein 



in den hohern Regionen des kiinstlerischen Verfahrens, wodurch 
ein Bild zum eigentlichen Bilde wird, hat er ein freieres Spiel, und er 
darf hier sogar zu Fiktionen schreiten.» Als die hochste Aufgabe der 
Kunst bezeichnet Goethe: «durch den Schein die Tauschung einer 
hoheren Wirklichkeit zu geben. Ein falsches Bestreben sei es aber, 
den Schein so lange zu verwirklichen, bis endlich nur ein gemeines 
Wirkliche iibrigbleibt.» 

Fragen wir uns jetzt einmal nach dem Grund des Vergniigens an 
Gegenstanden der Kunst. Vor allem miissen wir uns klar sein dar- 
iiber, dafi die Lust, welche an den Objekten des Schonen befriedigt 
wird, in nichts nachsteht der rein intellektuellen Lust, die wir am 
rein Geistigen haben. Es bedeutet immer einen entschiedenen Ver- 
fall der Kunst, wenn ihre Aufgabe in dem blofien Amusement, in 
der Befriedigung einer niederen Lust gesucht wird. Es wird also der 
Grund des Vergniigens an Gegenstanden der Kunst kein anderer 
sein als jener, der uns gegeniiber der Ideenwelt iiberhaupt jene freu- 
dige Erhebung empfinden lalk, die den ganzen Menschen iiber sich 
selbst hinaushebt. Was gibt uns nun eine solche Befriedigung an der 
Ideenwelt ? Nichts anderes als die innere himmlische Ruhe und Voll- 
kommenheit, die sie in sich birgt. Kein Widerspruch, kein Mifiton 
regt sich in der in unserem eigenen Innern aufsteigenden Gedanken- 
welt, weil sie ein Unendliches in sich ist. Alles, was dieses Bild zu ei- 
nem vollkommenen macht, liegt in ihm selbst. Diese der Ideenwelt 
eingeborene Vollkommenheit, das ist der Grund unserer Erhebung, 
wenn wir ihr gegeniiberstehen. Soil uns das Schone eine ahnliche Er- 
hebung bieten, dann mufi es nach dem Muster der Idee aufgebaut 
sein. Und dies ist etwas ganz anderes, als was die deutschen idealisie- 
renden Asthetiker wollen. Das ist nicht die «Idee in Form der sinnli- 
chen Erscheinung», das ist das gerade Umgekehrte, das ist eine 
«sinnliche Erscheinung in der Form der Idee». Der Inhalt des Scho- 
nen, der demselben zugrunde liegende Stoff ist also immer ein Rea- 
les, ein unmittelbar Wirkliches, und die Form seines Auftretens ist 
die ideelle. Wir sehen, es ist gerade das Umgekehrte von dem richtig, 
was die deutsche Asthetik sagt; diese hat die Dinge einfach auf den 
Kopf gestellt. Das Schone ist nicht das Gottliche in einem sinnlich- 



wirklichen Gewande; nein, es ist das Sinnlich-Wirkliche in einem 
gottlichen Gewande. Der Kunstler bringt das Gottliche nicht da- 
durch auf die Erde, dafi er es in die Welt einfliefien lafit, sondern da- 
durch, daft er die Welt in die Sphare der Gottlichkeit erhebt. Das 
Schone ist Schein, weil es eine Wirklichkeit vor unsere Sinne zau- 
bert, die sich als solche wie eine Idealwelt darstellt. Das Was bedenke, 
mehr bedenke Wie, denn in dem Wie liegt es, worauf es ankommt. 
Das Was bleibt ein Sinnliches, aber das Wie des Auftretens wird ein 
Ideelles. Wo diese ideelle Erscheinungsform am Sinnlichen am be- 
sten erscheint, da erscheint auch die Wurde der Kunst am hochsten. 
Goethe sagt daruber: «Die Wiirde der Kunst erscheint bei der Musik 
vielleicht am eminentesten, weil sie keinen Stoff hat, der abgerechnet 
werden mtifite. Sie ist ganz Form und Gehalt und erhdht und veredelt 
alles, was sie ausdriickt.» Die Asthetik nun, die von der Definition 
ausgeht: «das Schone ist ein sinnliches Wirkliche, das so erscheint, 
als ware es Idee», diese besteht noch nicht. Sie mufi geschaffen wer- 
den. Sie kann schlechterdings bezeichnet werden als die «Asthetik 
der Goetheschen Weltanschauung*. Und das ist die Asthetik der Zu- 
kunft. Auch einer der neuesten Bearbeiter der Asthetik, Eduard von 
Hartmann, der in seiner «Philosophie des Sch6nen» ein ganz ausge- 
zeichnetes Werk geschaffen hat, huldigt dem alten Irrtum, dafi der 
Inhalt des Schonen die Idee sei. Er sagt ganz richtig, der Grundbe- 
griff, wovon alle Schonheitswissenschaft auszugehen hat, sei der Be- 
griff des asthetischen Scheines. Ja, aber ist denn das Erscheinen der 
Idealwelt als solcher je als Schein zu betrachten! Die Idee ist doch 
die hochste Wahrheit; wenn sie erscheint, so erscheint sie eben als 
Wahrheit und nicht als Schein. Ein wirklicher Schein aber ist es, 
wenn das Natiirliche, Individuelle in einem ewigen, unvergangli- 
chen Gewande, ausgestattet mit dem Charakter der Idee, erscheint; 
denn dieses kommt ihr eben in Wirklichkeit nicht zu. 

In diesem Sinne genommen, erscheint uns der Kunstler als der 
Fortsetzer des Weltgeistes; jener setzt die Schopfung da fort, wo die- 
ser sie aus den Handen gibt. Er erscheint uns in inniger Verbriide- 
rung mit dem Weltengeiste und die Kunst als die freie Fortsetzung 
des Naturprozesses. Damit erhebt sich der Kunstler iiber das gemeine 



wirkliche Leben, und er erhebt uns, die wir uns in seine Werke ver- 
tiefen, mit ihm. Er schafft nicht fur die endliche Welt, er wachst 
liber sie hinaus. Goethe lafit diese seine Ansicht in seiner Dichtung 
«Kunstlers Apotheose» von der Muse dem Kiinstler mit den Worten 
zurufen: 

So wirkt mit Macht der edle Mann 

Jahrhunderte auf seinesgleichen: 

Denn was ein guter Mensch erreichen kann, 

1st nicht im engen Raum des Lebens zu erreichen. 

Drum lebt er auch nach seinem Tode fort 

Und ist so wirksam, als er lebte; 

Die gute Tat, das schone Wort, 

Es strebt unsterblich, wie er sterblich strebte. 

So lebst auch du (der Kiinstler) durch ungemefine Zeit; 

Geniefie der Unsterblichkeit. 

Dieses Gedicht bringt iiberhaupt Goethes Gedanken iiber diese, 
ich mochte sagen, kosmische Sendung des Kunstlers vortrefflich 
zum Ausdruck. 

Wer hat wie Goethe die Kunst in solcher Tiefe erfalk, wer wufke 
ihr eine solche Wiirde zu geben! Wenn er sagt: «Die hohen Kunst- 
werke sind zugleich als die hochsten Naturwerke von Menschen 
nach wahren und naturlichen Gesetzen hervorgebracht worden. Al- 
les Willkiirliche, Eingebildete fallt zusammen: da ist die Notwendig- 
keit, da ist Gott», so spricht dies wohl genugsam fur die voile Tiefe 
seiner Ansichten. Eine Asthetik in seinem Geiste kann gewift nicht 
schlecht sein. Und das wird wohl auch noch fur manch anderes Ka- 
pitel unserer modernen Wissenschaften gelten. 

Als Walter von Goethe, des Dichters letzter Nachkomme, am 
15. April 1885 starb und die Schatze des Goethehauses der Nation 
zuganglich wurden, da mochte wohl mancher achselzuckend auf 
den Eifer der Gelehrten blicken, der sich auch der kleinsten Uber- 
bleibsel aus dem Nachlasse Goethes annahm und ihn wie eine teure 
Reliquie behandelte, die man im Hinblicke auf die Forschung keines- 
wegs geringschatzend ansehen diirfe. Aber das Genie Goethes ist ein 



unerschopfliches, das nicht mit einem Blick zu tiberschauen ist, dem 
wir uns nur von verschiedenen Seiten immer mehr annahern konnen. 
Und dazu mufi uns alles willkommen sein. Auch was im einzelnen 
wertlos erscheint, gewinnt Bedeutung, wenn wir es im Zusammen- 
hange mit der umfassenden Weltanschauung des Dichters betrach- 
ten. Nur wenn wir den vollen Reichtum der Lebensaufierungen 
durchlaufen, in denen sich dieser universelle Geist ausgelebt hat, 
tritt uns sein Wesen, tritt uns seine Tendenz, aus der bei ihm alles 
entspringt und die einen Hohepunkt der Menschheit bezeichnet, 
vor die Seek. Erst wenn diese Tendenz Gemeingut aller geistig Stre- 
benden wird, wenn der Glaube ein allgemeiner sein wird, dafi wir 
die Weltansicht Goethes nicht nur verstehen sollen, sondern daft wir 
in ihr, sie in uns leben mufi, erst dann hat Goethe seine Sendung er- 
fiillt. Diese Weltansicht mufi fur alle Glieder des deutschen Volkes 
und weit iiber dieses hinaus das Zeichen sein, in dem sie sich als in ei- 
nem gemeinsamen Streben begegnen und erkennen. 



Einige Bemerkungen 

Zu Seite 14 f. Es ist hier von der Asthetik als einer selbstandigen 
Wissenschaft die Rede. Man kann natiirlich Ausfuhrungen iiber die 
Kunste bei leitenden Geistern fruherer Zeiten durchaus finden. Ein 
Geschichtsschreiber der Asthetik konnte aber alles dieses nur so be- 
handeln, wie man sachgemafi alles philosophische Streben der 
Menschheit vor dem wirklichen Beginn der Philosophic in Griechen- 
land mit Thales behandelt. 

Zu Seiten 18 und 19. Es konnte auffallen, daft in diesen Ausfuhrun- 
gen gesagt wird: das mittelalterliche Denken finde «gar nichts» in der 
Natur. Man konnte dagegenhalten die groften Denker und Mystiker 
des Mittelalters. Nun beruht aber ein solcher Ein wand auf einem 
volligen Mifiverstandnis. Es ist hier nicht gesagt, dafi mittelalterli- 
ches Denken nicht imstande gewesen ware, sich Begriffe zu bilden 
von der Bedeutung der Wahrnehmung und so weiter, sondern ledig- 



lich, daft der Menschengeist in jener Zeit dem Geistigen als solchem, 
in seiner ureigenen Gestalt, zugewendet war und keine Neigung ver- 
spurte, mit den Einzeltatsachen der Natur sich auseinanderzusetzen. 

Zu Seite 27. Mit der «verfehlten Grundansicht» Schellings ist kei- 
neswegs gemeint das Erheben des Geistes «zu den Hohen, wo das 
Gottliche thront», sondern die Anwendung, die Schelling davon auf 
die Betrachtung der Kunst macht. Es soil das besonders hervorgeho- 
ben werden, damit das hier gegen Schelling Gesagte nicht mit den 
Kritiken verwechselt werde, die vielfach gegenwartig im Umlauf 
sind gegen diesen Philosophen und gegen den philosophischen Idea- 
lismus iiberhaupt. Man kann Schelling sehr hoch stellen, wie es der 
Verfasser dieser Abhandlung tut, und dennoch gegen Einzelheiten 
in seinen Leistungen viel einzuwenden haben. 

Zu Seiten 29 und 30. Es wird die sinnliche Wirklichkeit in der 
Kunst verklart dadurch, daft sie so erscheint, als wenn sie Geist ware. 
Insofern ist das Kunstschaffen nicht eine Nachahmung von irgend 
etwas schon Vorhandenem, sondern eine aus der menschlichen Seele 
entsprungene Fortsetzung des Weltprozesses. Die blofte Nachah- 
mung des Natiirlichen schafft ebensowenig ein Neues wie die Verbild- 
lichung des schon vorhandenen Geistes. Als einen wirklich starken 
Kiinstler kann man nicht den empfinden, welcher auf den Beobach- 
ter den Eindruck von treuer Wiedergabe eines Wirklichen macht, 
sondern denjenigen, welcher zum Mitgehen mit ihm zwingt, wenn 
er schopferisch den Weltprozeft in seinen Werken fortfuhrt. 
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Wenige der asthetischen Grund-Ideen haben unter den irrtiimlichen 
Voraussetzungen der deutschen Schonheitswissenschaft mehr gelit- 
ten als die des «Komischen». Wenn man, wie die deutschen Astheti- 
ker tun, die Schonheit dadurch erklart, daft die Idee (das Gottliche) 
in einem sinnenfalligen Bilde erscheint, so bieten sich der Begriffsbe- 
stimmung des Komischen uniibersteigliche Schwierigkeiten. Denn 
unter dieser Voraussetzung haben wir im Kunstprodukte (in dem 
schdnen Gegenstande) zweierlei zu unterscheiden: erstens das sinnen- 
fdllige Bild, das stoffliche Produkt aus Marmor, Farbe, Ton, Wort 
und so weiter, und zweitens die Idee, die durch dieses Bild zur An- 
schauung gebracht wird. Da konnen nun drei Falle eintreten. I. Es 
konnen sich die Idee und das anschauliche Bild vollkommen decken, 
so daft die Idee nicht zu hoch, zu geistig, zu uberragend ist, um 
durch dieses Bild dargestellt zu werden, und das Bild kann in glei- 
cher Hinsicht wiirdig, bedeutend, der Idee angemessen sein. In die- 
sem Falle ist eine vollkommene Harmonie zwischen Idee und An- 
schauung vorhanden, keine iiberragt die andere, eine jede ist der an- 
dern gewachsen. Wir verspiiren nirgends ein Hinausgehen, nirgends 
ein Zuriickbleiben. Die deutschen Asthetiker glauben nun, wenn 
dieses eintritt, so haben wir es mit dem «einfach Schdnen», mit dem 
«Schdnen an sich» zu tun. II. Kann es eintreten, daft die Idee bedeu- 
tender, grower erscheint als die Anschauung, dafi sie dieselbe iiber- 
ragt, iiber sie hinausgeht, so daft die Anschauung zu unbedeutend, 
klein, mangelhaft erscheint, um das Gottliche (die Idee) in ihrem vol- 
len Umfange zu fassen. Das Gefaft ist dann nicht grofi genug, um 
den Inhalt (die Idee) in sich aufzunehmen. Wahrend wir dem «ein- 
fach Sch6nen» gegeniiber die Befriedigung iiber die Harmonie zwi- 
schen Gottlichem (Ideellem) und Irdischem (Reellem) empfinden, 
miissen wir hier bewundernd der Grofie der Idee gegeniiberstehen, 
die so ungeheuer erscheint, daft wir kein ihr angemessenes Bild fin- 



den konnen. Wir haben es in diesem Falle mit dem Erhabenen zu tun. 
III. Nun ist nur noch der entgegengesetzte Fall moglich; namlich, 
dafi das Bild (die Anschauung) grofier, bedeutender, gewaltiger er- 
scheint als die Idee. Wahrend im zweiten Falle die Idee durch ihre 
Grofie die Harmonie stort, fallt hier die Disharmonie auf Rechnung 
des Uberwiegens des sinnenfalligen Bildes. Das letztere drangt sich 
vor, baumt sich wider die Idee auf, emport sich gegen das Gottliche. 
Hierinnen kann man konsequenterweise nur das Hdfiliche finden. 
Wenn man nun noch bedenkt, dafi das Tragische nur ein spezieller 
Fall des Erhabenen ist, so hat man mit den vier Begriffen: schon, 
erhaben, tragisch, hafilich das Inventar der Asthetik erschopft, 
und fur das Komische ist kein Platz. Denn es ist leicht einzusehen, 
daft aufier den angefiihrten drei Fallen ein vierter nicht mehr mog- 
lich ist. 

Ganz anders stellt sich die Sache mit Zugrundelegung der von mir 
(«Goethe als Vater einer neuen Asthetik») aufgestellten Idee des 
Schdnen. Die Kunst kann nie und nimmer die Aufgabe haben, die 
Idee selbst darzustellen. Denn dieses ist die Aufgabe der Wissenschaft. 
Waren die Grundgedanken der deutschen Asthetik richtig, dann ga- 
be es dem Inhalte nach eigentlich gar keinen Unterschied zwischen 
Wissenschaft und Kunst. Die letztere hatte nur das in anschaulicher 
Form darzustellen, was die erstere durch das Wort (den Gedanken) 
ausspricht. Diese einfache Uberlegung beweist, dafi die Kunst eine 
ganz andere Aufgabe haben mufi. Und diese ist die gerade entgegen- 
gesetzte wie jene der Wissenschaft. Hat diese das Gottliche in Form 
des unmittelbaren Denkens darzustellen, so wie es iiber dem Sinnli- 
chen schwebt, in reiner ideeller Form, so hat die Kunst das Sinnli- 
che, Anschauliche, Bildliche hinaufzuheben in die Sphare des Gottli- 
chen. Wenn wir der Natur, dem Wirklichen unmittelbar gegeniiber- 
stehen, finden wir dieselben weder gottlich noch ungottlich, weder 
ideenerfullt noch ideenleer, sondern einfach gegen die Gottlichkeit, 
gegen die Idee gleichgiiltig. Der Denker blickt durch diese gleichgiil- 
tige Hiille hindurch und schaut die Idee in der Form des Gedankens. 
Aber er mufi zu diesem Zwecke die unmittelbare Wirklichkeit uber- 
springen, mufi durch sie hindurch und iiber sie hinausblicken. Wer 



bei der bloften Wirklichkeit stehenbleibt, kann nicht zur Idee kom- 
men. In anderer Weise tritt der Kiinstler an die Wirklichkeit heran. 
Er uberschreitet die Wirklichkeit nkht y er nimmt sie liebevoll auf, 
ja, er lebt und webt im Sinnlichen, Stofflichen, Wirklichen. Was 
er darstellt, sind Gegenstande der unmittelbaren Natur, des realen 
Daseins. Wir treffen in den Schopfungen der Kunst dem Inhalte 
(dem «Was») nach nichts, was wir nicht auch in der Natur antref- 
fen konnen. Der Kiinstler andert nur die Form (das «Wie»). Er stellt 
Gegenstande der Wirklichkeit dar, aber anders, als wie wir sie in 
der wirklichen Welt finden. Er stellt sie dar, als wenn sie so not- 
wendig, so gesetzerfullt, so gottlich waren wie die Idee. Dem Inhalte 
nach hat es die Kunst mit dem Sinnlichen, der Form nach mit dem 
Ideellen zu tun. Stellt die Wissenschaft die Idee nach Inhalt und 
Form dar, die Natur ebenso das Sinnliche nach Form und Inhalt, 
so tritt mit der Kunst ein neues Reich auf, das Reich des Sinnlichen 
im Gewande des Gottlichen. Wollte nun jemand behaupten, es sei 
auch moglich, dafi jemand das Gottliche im Gewande des Sinn- 
lichen darstelle, so widerlegt sich das damit, da£ niemand an einer 
solchen Aufgabe ein Interesse haben kann. Denn man kann mal das 
Bedurfms haben, das Tieferstehende, weniger Wertvolle in das Ge- 
biet des Hoherstehenden, Wertvolleren hinaufzuheben, nicht aber 
jenes an dem Gegenteil. Gerade aus der Unbefriedigung an dem 
Wirklichen in seiner ureigenen Gestalt geht die Sehnsucht hervor, 
es zu vergottlichen. Warum sollte man aber das Gottliche, das an 
sich schon die hochste Befriedigung gewahrt, in eine andere Form 
bringen wollen? 

Das Reich des unideellen Sinnlichen ist die Wirklichkeit, das 
Reich des unsinnlichen Ideellen ist die Wissenschaft, jenes des Sinn- 
lich-Ideellen ist die Kunst. Das erste Reich treffen wir, wenn wir mit 
gesunden Sinnen unsere Umgebung betrachten, das zweite, wenn 
wir uns in das Gebiet unseres Denkens versenken, das dritte finden 
wir nirgends als fertig vor; wir miissen es selbst schaffen. Hat das 
Reich der Natur sinnenfallige Wirklichkeit, jenes der Wissenschaft 
eine rein geistige, so hat das Reich der Kunst iiberhaupt keine Wirk- 
lichkeit. Man nennt daher die Sphare der Kunstprodukte jene des 



dsthetischen Schemes. Der dsthetische Schein ist das durch den schaff en- 
den Menschengeist durchgottlichte Sinnliche. 

Nun miissen wir ins subjektive Gebiet abschweifen und untersu- 
chen, aus welcher Grundstimmung der Personlichkeit die Sehn- 
sucht nach der Kunst und nach dem Kunstgenusse hervorgeht. Alles 
hohere Streben des Menschen ist ein Streben nach Freiheit. Frei iiber 
den Trieben der Natur, frei iiber den Gesetzen der Sinnlichkeit, frei 
iiber Leidenschaften und Menschensatzungen zu waken, das ist des 
bessern Menschen Weg und Ziel. Immer weniger dem zu unterlie- 
gen, was die Natur fordert, und immer mehr dem zu folgen, was der 
Geist als Idee erkannt hat, das befreit den Geist. Freiheit ist Herr- 
schaft des Geistes iiber die Natur, der Idee iiber die Wirklichkeit. 
Was ich den Gesetzen der Natur gemafi vollbringe, das mufi ich tun, 
ebenso wie der Regentropfen nach einem unabanderlichen Gesetze 
zur Erde fallen mufi. Handle ich nur aus solchen natiirlichen Antrie- 
ben, so bin ich kein wahres Selbst, keine freie Personlichkeit, denn 
ich treibe mich nicht selbst, ich werde getrieben, ich will nicht, ich 
mufi. Je mehr ich aber das Licht des Geistes in mir entziinde, desto 
freier werde ich. Jetzt erst kann ich sagen: ich bin es, der da handelt, 
der etwas vollbringt. Zugleich tritt der Umstand hinzu, daft ich 
weifi, welchem Lichte ich folge, dafi ich das Objekt, auf das mein 
Handeln abzielt, in reiner, durchsichtiger Form im Geiste vor mir 
habe. Ich folge nicht um meiner Individuality willen, sondern wegen 
des erkannten Objektes. Ein solches Handeln ist, obgleich es wahr- 
haftig erst aus dem Selbst entspringt, vollkommen selhstlos. Denn es 
wird von dem Selbst nicht um des Selbstes willen vollbracht. Eine sol- 
che Handlung ist eine Handlung aus Liebe, das ist eine aus voller 
Hingabe des Selbstes an das Objekt hervorgegangene. Im tiefsten 
Grunde erfafk sind also wirklich freie Taten nur die Taten aus Liebe. 

Die Schopfungen des Kunstlers sind nun (neben anderen) solche 
Taten aus Liebe. Denn er sucht die sinnliche Wirklichkeit zu iiber- 
winden, indem er sie vergeistigt. Er will ein solches Werk vor unsere 
Sinne zaubern, welches bei aller Sinnenfalligkeit nicht von Naturge- 
setzen, sondern von Geistesgesetzen durchzogen ist. Was an dem 
Objekte nur natiirlich ist, soli abgestreift, iiberwunden und so hin- 



gestellt werden, ah wenn es ein Gottliches ware. Die Kunst ist ein 
fortdauernder Befreiungsprozefi des menschlichen Geistes und zu- 
gleich die Erzieherin der Menschheit zu dem Handeln aus Liebe. 
Wer es vermag, in die voile Tiefe eines wahrhaft grofien Kunstwerkes 
hineinzuschauen, der wird ihn verspiiren, jenen hehren Zug nach 
oberiy der nur fur die Dauer der Betrachtung wirklich Raum und 
Zeit und die eigene Personlichkeit vergessen und uns vollstandig in 
das angeschaute Objekt verlieren lafit. Nur wer die voile, reine und 
ungetriibte Liebe kennt, wird auch dieses selbstvergessende Schauen 
vollig verstehen. Wer die wahre Liebe nicht kennt, wird wohl auch 
der wahren Kunst stets fremd gegenuberstehen. 

Wenn wir nun annehmen mussen, daft im Kunstwerke der mensch- 
liche Geist den Stoff durchgottlicht, so wird es von dem geistigen 
Vermogen, das er dabei betatigt, abhangen, zu welcher Gattung das 
Kunst werk gehort. 

Wir mussen uns dabei gegenwartig halten, dafi dasjenige, wozu un- 
ser Geist zu allerletzt kommt, in der Welt das erste und oberste ist. 
Die ideelle Einheit, das Urprinzip der Dinge geht gewi/5 alien Dingen 
der Welt voran. Wir in unserem geistigen Streben kommen aber zu- 
letzt zu diesem Urprinzipe. Das erste, was uns in der Welt entgegen- 
tritt, ist die unendliche Mannigfaltigkeit der sinnlichen Dinge, die 
doch in Wahrheit der letzte Ausflufi des Urprinzipes sind. Die Sinne 
erfassen diese Mannigfaltigkeit, der Verstand ordnet, vergleicht sie 
und bildet dadurch Begriffe, die Vernunft erschaut dann die innere 
Einheit in dieser Vielheit. Sinnlichkeit, Verstand und Vernunft sind 
aber die drei Vermogen, durch die wir das Weltall erfassen. Die Sinn- 
lichkeit bringt uns die geistentblofke Natur, der Verstand die Vielheit 
der Begriffe, die Vernunft die iiber allem thronende gottliche Idee. 

Gehen wir nun auf Grund unserer Erklarung des Schonen einen 
Schritt weiter, so mussen wir uns fragen, inwieferne kann unter 
Voraussetzung der obigen drei Vermogen der sinnenfallige Stoff von 
dem Kiinstler umgearbeitet werden? 

Vor allem steht fest, daft die Sinne uberhaupt keine Umarbeitung 
vornehmen konnen, denn es ist ihre Aufgabe, die Wirklichkeit so 
treu, so unverwandelt wie moglich zu erfassen. Der Verstand, der von 



den einzelnen Dingen Begriffe bildet, hat es schon mit Geistigem zu 
tun, er hat zwar noch eine Vielheit, aber schon eine aus der Sinnlich- 
keit herausgehobene. Dem Verstande ist es somit schon moglich, die 
Natur zu vergeistigen. Von der Vernunft braucht das kaum gesagt 
zu werden, denn sie erfafit ja den Inbegriff alles Geistigen. 

Daraus folgt unmittelbar: Der Kiinstler kann den Stoff der unmit- 
telbaren Wirklichkeit so umwandeln, dafi er in der Form erscheint, 
als wenn er entweder vom Verstande oder von der Vernunft selbst 
durchzogen ware. Die Kunst hat es also mit Werken zu tun: 1. die 
dem Inhalte nach dem Leben der Wirklichkeit, der Form nach der 
verstdndigen Ordnung der Dinge entsprechen; 2. solche, die dem In- 
halte nach diesem wirklichen Leben, der Form nach aber der ver- 
nunftigen Ordnung und Einheit der Welt entsprechen. 

Wenn der Kiinstler dem Zuge der Vernunft folgend die Wirklich- 
keit umgestaltet, so erfiillen uns seine Werke deshalb mit solch ho- 
lier Befriedigung, weil er dadurch die Dinge, die aus seiner Hand 
stammen, so hinstellt, als wenn sie unmittelbar aus dem Urprinzipe 
selbst ausflossen. Der Kiinstler bringt uns durch das von der gottli- 
chen Einheit durchgliihte Werk dem Geiste der Welt naher. Des- 
halb brach Goethe beim Anblick der griechischen Kunstwerke in 
den bewundernden Satz aus: «Da ist Notwendigkeit, da ist Gott; es 
ist, als ob diese ewigen Dinge von der schaffenden Natur selbst her- 
vorgezaubert waren.» 

Wir erblicken also in dem asthetischen Schein, den uns das Kunst- 
werk liefert, keinen Widerspruch mit den Tiefen der Wirklichkeit, 
sondern nur mit deren Oberflache. Es ist eben eine hdhere Wirklich- 
keit, die die Kunst vor uns darstellt. 

Wie verhalt sich aber das, wenn der Kiinstler nicht die Vernunft, 
sondern den Verstand beim Umformen der Wirklichkeit in sich 
waken lafit? 

Der Verstand ist ein Mittelding zwischen Sinnlichkeit und Ver- 
nunft. Er entfernt sich von der ersteren und kommt nicht bis zu der 
letzteren. Er hat nicht mehr die oberflachliche Wahrheit, die in der 
einfachen Kopie der sinnlichen Wirklichkeit liegt, aber auch noch 
nicht jene, die in der Tiefe der Vernunftanschauung liegt. Der Be- 



griff, den der Verstand von den einzelnen Dingen entwirft, ist iiber- 
haupt das Unwirklichste, was es in der Welt gibt. Denn in der Wel- 
tenordnung gibt es kein Einzelnes fur sich; alles ist im Zusammen- 
hange und Flusse der Dinge notwendig begriindet. Wer nicht das 
grofie Ganze im Auge hat und nur das Einzelne daran milk, der 
kann nie die Wahrheit erkennen. Ich kann mir in verstandiger Weise 
einen Begriff von einem einzelnen Dinge machen: Wahrheit ist nicht 
in diesem Begriffe, solange das Licht der Vernunft ihn nicht beleuch- 
tet. Wenn ich mir zwei Begriffe bilde, so konnen diese in den Tiefen 
der Weltordnung in einer innern Einheit sein, der Verstand hat aber 
nur die einzelnen Begriffe, die in dieser Getrenntheit gar nicht zu- 
sammenstimmen miissen, sondern nebeneinander hergehen. 

Die sinnenfalligen Dinge nun, die der menschliche Geist so um- 
bildet, als wenn sie vom Verstande durchzogen waren, werden so- 
mit in krassem Widerspruche mit jeglicher Wirklichkeit stehen. Im 
Verstande selbst fallt das Unzusammengehorige seiner Begriffe na- 
tiirlich nicht auf, weil er sie als getrennte stehen lafk. Wenn sie aber 
in diesem ihrem inneren Widerspruche nebeneinander an einem Ge~ 
genstande erscheinen, dann tritt derselbe unmittelbar vor das Auge. 
Ich kann mir verstandesmafiig einen Begriff bilden von dem Geiste 
eines Menschen. Ich stelle mir denselben zum Beispiel erhaben, groj? 
vor. Daneben bilde ich mir auch einen Begriff von seiner aufieren 
Erscheinung. Diese sei klein, unauffallig, linkisch, vielleicht tappisch. 
Nebeneinander denken kann ich diese beiden Begriffe ganz gut. 
Wenn sie mir aber leibhaftig auf der Biihne in einer Person vereinigt 
entgegentreten, dann gewahre ich den Widerspruch mit dem, was 
naturgesetzlich moglich ist. 

Wie grofi ich mir den Kopf eines Menschen vorstelle, ist vollstan- 
dig gleichgultig, solange ich iiber den Kopf nicht hinausgehe. Wenn 
ich aber einen grofien Kopf mit einem kleinen Korper zusammen- 
stelle und dieses Beisammensein in einem wirklichen Bilde darstelle, 
so gewahre ich den Widerspruch gegen das Seinsmogliche. 

Das Gewahrwerden eines solchen Widerspruches zwischen einem 
geschaffenen Gegenstande und seiner inneren Moglichkeit bewirkt 
in uns die Empfindung des Komischen. 



Das Komische ist also ein sinnenfdllig Wirkliches in der Form des 
verstandesmdfiigen Widerspruches. Das «Was» ist die Sinnlichkeit, das 
«Wie» der Verstand mit seinem nicht in der Natur des Ganzen be- 
griindeten Inhalte. 

Wo immer man ein Komisches untersucht: man wird finden, dafi 
das, was der schaffende Mensch aus seinem Stoffe gemacht hat, der 
tieferen, innern Natur, der Grundgesetzlichkeit des Seins wider- 
spricht. Und wer immer diesen Widerspruch zu durchschauen ver- 
mag, der empfindet ihn als Komisches. 

Die befreiende Wirkung, die in dem Lachen liber einen komi- 
schen Gegenstand liegt, ist darinnen begriindet, daft der Mensch, der 
den Widerspruch einsieht, sich iiber seinem Gegenstande fiihlt; er 
glaubt die Sache besser zu verstehen, als sie hier in der Darstellung 
vor ihm auftritt. Wer den Widerspruch nicht durchschaut, der 
kommt auch um die Wirkung des Komischen. Daher kann ein und 
derselbe Gegenstand auf den einen komisch wirken, auf den andern 
nicht. Wer kein Verstandnis fur den Widerspruch hat, der hat es 
auch nicht fiir die Komik. Dabei kann freilich der Fall eintreten, 
dafi uns die Wahrnehmung eines solchen Widerspruches sogar in 
eine trube Stimmung versetzt. Dann aber betrachten wir die Sache 
auch anders. Wir blicken nicht mehr auf das verstandesmdfiig Wi- 
derspruchsvolle, sondern auf die Disharmonie, in der ein Einzelnes 
mit dem Ganzen steht. Das aber hat schon seinen Grund in einer 
Vernunftanschauung. Und hier hort die Komik auf. Das ist nament- 
lich der Fall, wenn wir ein Unzusammenhangendes in der Natur 
selbst wahrnehmen, zum Beispiel ein Mifigestaltetes, Verkruppeltes. 
Hier fassen wir die einzelnen Teile nicht mehr verstandesmaftig 
auf, sondern wir erblicken den Gegensatz zwischen dem, was gewor- 
den ist, und dem, was hatte werden sollen und konnen, und dies 
fiihrt uns tiefer als bis zu einem blofien Anschauen des Verstandes- 
mafiigen. 

Daher riihrt es, daft es eigentlich wenig unmittelbar Komisches 
in der Natur selbst gibt. Das Komische ist zumeist Menschen- 
schopfung. 

Der Mensch kann bei der Darstellung des Komischen sogar ganz 



unmittelbar die Absicht haben, durch das Bildliche, das Anschauliche, 
das zu erreichen, was durch die Vorfuhrung der bloften, sich wider- 
sprechenden Begriffe eben nicht erzielt werden kann: zur Erkenntnis 
des Widerspruches zu fuhren. Was in Gedanken nicht den notwendi- 
gen Eindruck macht, das tut die anschaubare Darstellung. Diese 
Absicht hat die Ironie, die komische Satire. Auch die Parodie und 
Travestie wollen nichts anderes, als das Paradoxe des einen durch 
Danebenstellen des Gegensatzes lacherlich machen. 

Es liegt in der Natur des Komischen, dafi es einen weit grofkren 
Kreis von Geniefiern findet als die iibrigen Kunstformen. Denn der 
Mensch braucht nur die widerspruchsvollen Einzelheiten mit dem 
Verstande zu erfassen; die Anschauung des Widerspruches selbst lie- 
fert ihm das Bild, die Darstellung. Zur Vernunftanschauung sich zu 
erheben, ist hier gar nicht notwendig. 

Es liegt ferner ebenso im Wesen des Komischen, dafi es vorziig- 
lich dazu dient, um die menschliche Torheit vorzufuhren. Die Tor- 
heit besteht ja doch darinnen, dafi man Verkehrtes, Sich-Widerspre- 
chendes fur ein Wirkliches halt. Wiirde man die Wahngebilde des 
Toren ihm dufterlich vorfiihren in sinnenfalliger Darstellung, er 
wiirde vielleicht von seiner Torheit leichter uberzeugt werden als 
auf andere Weise. 

Der ernste Kunstler, der nicht aus dem Ganzen, Vollen schafft, 
sondern sein Werk aus Einzelheiten zusammenstoppelt, kann leicht 
dadurch unwillkiirlich ein Komisches schaffen. Ebenso fuhren wir 
mit unserer eigenen Person unseren Nebenmenschen ein komisches 
Objekt vor, wenn wir Handlungen begehen, in denen fiir die Zu- 
schauer nichts anderes als der dargelebte Widerspruch grell zutage 
tritt. 

Die Wirkung des Komischen hangt dabei naturlich immer davon 
ab, wie hoch der Beurteiler uber dem komischen Objekte steht, das 
heifk mit andern Worten, inwieferne er fahig ist, den Widerspruch 
in seiner vollen Tiefe zu erfassen. Dem Weisen wird es zum Beispiel 
einen komischen Eindruck machen, wenn er so viele Menschen sich 
im Leben um eine Sache bemuhen, sie schatzen und anbeten sieht, 
die ihm so gar nicht schatzens- oder anbetungswert erscheint. Aus 



dem Friiheren geht hervor, daft er beim Eindrucke des Komischen 
nur so lange bleiben kann, solange er bei der Erfassung des Wider- 
spruch.es mit dem Verstande stehen bleibt. Dringt er tiefer und be- 
denkt die Miihe, die die Menschheit an die leere Nichtigkeit wendet, 
dann mufi er die Sache freilich ernster ansehen. 

Dem Toren hinwiederum wird manches einen komischen Ein- 
druck machen, worliber der Weise durchaus nicht lachen kann. 
Wenn jener ein Ding nur seiner Aufienseite nach betrachtet und des- 
sen Tiefe nicht einsieht, so mag er iiber das Widerspruchsvolle dieser 
Oberflache wohl lachen. Gerade, was besser angelegte Naturen tun, 
wird so oft belacht, weil es nicht verstanden, wohl aber der Wider- 
spruch gesehen wird, in dem diese Handlungen mit dem stehen, was 
im Leben das Gewohnliche ist. 

Wer einen Sinn hat fur das Auffinden des Widersprechenden im 
Leben und fur das Verkniipfen des sich Widersprechenden, nur vom 
Verstande kunstlich Zusammenzubringenden, der wird sich zur 
Darstellung des Komischen besonders eignen. Der Witz ist nichts 
anderes als das Spiel des Verstandes, der in ganz feme Liegendem 
Ahnliches aufsucht und durch die folgende Zusammenstellung einen 
offenbaren Widerspruch darbietet. 

Die Wirkung des Komischen hangt ferner davon ab, in welchem 
Grade der Widerspruch den immer ja doch vorhandenen, wenn 
auch geringen Einklang iiberwiegt. Ganz und gar Fremdes ist ja 
auch aus dem Reiche des Komischen ausgeschlossen. Wir konnen sa- 
gen: Das Komische entspricht dem Verstande, aber es widerspricht der 
Sinnlichkeit sowohl wie der Vernunft. 

Wer den Widerspruch wahrnimmt, aber den Verstand fiir die 
Vernunft nimmt, und statt zu lachen, iiber die Disharmonie betriibt 
ist, der hat keinen Sinn fiir das Komische. Er wird iiberall nur Wi- 
derspriiche sehen und diese fiir das «Eins und alles» der Welt halten. 
Dies fiihrt zur Gemiitsstimmung des Melancholikers. Wer hingegen 
davon iiberzeugt ist, daft hinter dem Verstande die Vernunft, hinter 
dem Widerspruch die innere, hohere Einheit waltet, der kann iiber 
die Disharmonie ruhig lachen. Ja, er kann sogar bis zu der Ansicht 
fortschreiten: wo Widerspruch ist, da ist nur der Verstand im Spiele; 



vernunftig, tiefer betrachtet kommt man immer zur Harmonic Ein 
solcher Mensch lebt in dem Glauben, daft der Widerspruch immer 
oberflachlich, nie tief ist; er nimmt ihn daher immer leicht; als et- 
was, was das Leben von der Einformigkeit und Einerleiheit befreit, 
welches aber sofort verschwindet, wenn man tiefer dringt. Dieser 
Mensch lacht liber das sich Widersprechende und wird ernst gegen- 
iiber dem gottlichen Einklange der Dinge. In ihm finden wir die 
Grundstimmung des Humors. 

Es ist noch ein dritter Fall moglich. Man kann wohl ein Organ 
fiir die Wahrnehmung des Widerspruches haben, dabei aber keines 
fiir die Einheit und Idealitat. Ein solcher Mensch kann wohl das 
Verkehrte, Kleinliche, Unverniinftige verstehen, aber dieses Ver- 
standnis ist nicht getragen von dem Sinne fiir die Tiefe. Dieser 
Mensch kann wohl lachen, nicht aber wahrhaft ernst und fromm 
sein. Das ist die Grundstimmung der Frivolitdt. Der Melancholiker 
hat wohl das Bedurfnis fiir den tiefen Einklang, aber er hat nicht die 
geistige Kraft, ihn zu erfassen. Daher fehlt ihm auch der Sinn, um 
iiber die Verkehrtheiten zu lachen. Was er ernst nehmen sollte, das 
fehlt ihm; daher nimmt er dasjenige ernst, was nicht als solches gel- 
ten kann. Der Humorist kann ohne Sorge iiber die Verkehrtheit la- 
chen, denn er weifi, dafi diese nicht auf dem Grunde, sondern an der 
Oberflache liegt, und er hat einen Sinn fiir die Dinge auf dem Grun- 
de des Weltendaseins. Der Frivole hat nur Sinn fiir das Oberflachli- 
che, aber auch nur das Bedurfnis darnach. Er kennt die Tiefe nicht 
und will sie nicht kennen. Er lebt an der Oberflache. 

Damit hatten wir den Kreis beschlossen, den wir durchwandern 
wollten. Wir haben die Idee des Komischen als einer Form des asthe- 
tischen Scheines aufgezeigt und auch die Stellung, welche diese Idee 
dem Leben gegeniiber hat, charakterisiert. Das Komische ist eben 
nicht blofi eine willkiirliche Schopfung des Menschen, es ist die Art, 
wie man allein die in vieler Beziehung widerspruchsvolle Aufienseite 
des Lebens anschauen und darstellen soil. 



DAS SCHONE UND DIE KUNST 



1898 

Ein Buch, das schone Erinnerungen wachruft, liegt vor mir. Robert 
Vischer, der Sohn des beriihmten Asthetikers Friedrich Theodor 
Vischer, hat mit der Veroffentlichung der Werke seines Vaters 
begonnen. «Das Schone und die Kunst» nennt er das Buch, das er 
mit grofier Miihe und Sorgfalt aus hinterlassenen Papieren des Ver- 
storbenen und aus den Nachschriften der Schiller zusammengestellt 
hat. 

Wahrend ich das Buch lese, tauchen in mir wieder alle die Vorstel- 
lungen auf, die ich mir einst iiber das Wesen der Kiinste gemacht ha- 
be. Das «einst» bedeutet die Zeit vor achtzehn bis zwanzig Jahren. 
Leute meines Alters haben sich damals aus den Werken iiber Asthe- 
tik von Vischer, Weifie, Carriere, Schasler, Lotze und Zimmermann 
Aufklarung iiber die Natur der Kiinste geholt. 

Diese Manner kamen von der Philosophic her, welche die 
Bildung der ersten Halfte unseres Jahrhunderts beherrscht hat. Auf 
Hegel stiitzten sich die einen, auf Herbart die anderen. 

Und die Kunst war diesen Mannern eine philosophische Angele- 
genheit. 

Goethe, Schiller, Jean Paul haben sich in ihrer Art auch uber das 
Wesen der Kunst Vorstellungen gebildet. Sie gingen dabei von der 
Kunst selbst aus. Was der Mensch gezwungen ist zu denken, wenn 
er die Kunst auf sich wirken lafit, sprachen sie aus. Aus der Kunst 
heraus waren ihre Begriffe iiber Kunst geboren. 

Vischer, Carriere, Weifte, Zimmermann, Schasler gingen ur- 
spriinglich nicht von der unmittelbar lebendigen Natur aus. Sie 
dachten uber die Gesamtheit der Welterscheinungen nach. Und zu 
diesen Welterscheinungen gehoren auch die Erzeugnisse des kiinstle- 
rischen Schaffens. Wie sie nach dem Wesen des Lichtes, der Warme, 
der tierischen Entwickelung fragten, so fragten sie auch nach dem 
Wesen der Kunst. Ihre Ausgangspunkte waren die von Erkenntnis- 
menschen, nicht die kiinstlerisch empfindender Naturen, 



Ich meine natiirlich nicht, dafi einem Manne wie Fr. Th. Vischer 
das kiinstlerische Empfinden im hochsten und reinsten Sinne des 
Wortes abzusprechen ist. Im Gegenteil: sein Verhaltnis zur Kunst ist 
das denkbar lebendigste und personlichste. Aber wenn er fiber die 
Kunst spricht, so spricht er als Philosoph. 

Eine Verwirklichung des gottlichen Geistes war fur Vischer die 
Welt. Eine Darstellung des gottlichen Geistes in dem Marmor, in Li- 
nien und Farben, in Worten ist ihm deswegen die Kunst. Wie ver- 
wirklicht der Kunstler den gottlichen Geist im sinnlichen Stoffe? 
Das war fiir Vischer die Grundfrage. Eine hohe, eine reife philoso- 
phische Schulung liegt alien seinen Ausfiihrungen zugrunde. Die 
Sprache, die er spricht, wird heute nurmehr von wenigen verstan- 
den. Sie konnte nur von denjenigen verstanden werden, welche die 
philosophischen Gedanken Schellings und Hegels als Bestandteil ih- 
rer Bildung in sich hatten. Nur diese konnten Interesse haben fur die 
Fragen, welche Vischer stellte, fiir die Gedanken, die er mitteilte. 

Heute konnen nur wenige ein Buch von Vischer so lesen, wie es 
seine Zeitgenossen lasen. Fiir die Menschen der Gegenwart werden 
darinnen Dinge besprochen, die sie nichts angehen. 

Fiir Vischer war die Kunst letzten Endes doch eine unpersonliche 
Angelegenheit. Sie gehorte zu den Aufgaben, welche dem Menschen 
von hoheren Machten gestellt werden. Zwar glaubt Vischer nicht an 
einen personlichen Gott. Aber er glaubt doch an einen Gott. An ein 
geistiges Grundwesen, das sich in der Natur, in der Geschichte, in 
der Kunst auslebt. Dieses Grundwesen steht fiber dem Menschen. 
Unsere Besten haben diesen Glauben aufgegeben. Ihnen ist der Geist 
nichts Selbstandiges. Ihnen ist der Geist nur da, insofern die Natur 
die Fahigkeit hat, Geistiges aus sich hervorzubringen. Der hochste 
Geist wird fiir sie durch den Menschen hervorgebracht, der ihn aus 
seiner Natur gebiert. Nur wenn der Mensch das Geistige schafft, ist 
es da. Vischer glaubt, das Geistige sei an sich da, und der Mensch 
miisse es ergreifen. Die Heutigen glauben: nur das Natiirliche ist ohne 
den Menschen da, und das Geistige wird durch den Menschen erst er- 
zeugt. Deshalb ist fiir Vischer der Kunstler ein Mensch, der von dem 
gottlichen Geiste erfiillt ist und ihn in seinen Werken verkorpert. 



Fur die Heutigen ist der Kiinstler ein Mensch, der das Bedurfnis hat, 
den Dingen Gewalt anzutun und ihnen das Geprage seiner Person- 
lichkeit zu geben. Sie glauben nicht, da£ sie einen Geist verkorpern 
sollen, sie wollen Dinge schaffen, wie sie ihren Vorstellungen, ihrer 
Phantasie entsprechen. 

Vischer sagt: der Bildhauer pragt dem Marmor eine menschliche 
Gestalt ein, die keinem wirklich vorhandenen Menschen gleicht, 
weil er unbewufit in sich das Bild, die Idee der ganzen Menschheit, 
das Urbild des Menschen tragt und dieses verkorpern will. Dieses 
Urbild ist das Gottliche im Menschen. Die Modernen wissen nichts 
von einem solchen Urbilde. Sie wissen nur, daft ihnen eine Gestalt 
vor die Seele tritt, wenn sie den Menschen betrachten, und daft sie 
diese Gestalt verwirklichen wollen. Sie wollen neben der naturli- 
chen Welt eine kiinstliche gebaren, die ihnen ihr Temperament, ihre 
Phantasie eingibt. Eine menschlich gewollte Welt ist das, keine aus 
dem gottlichen Geist entsprungene. 

Die Heutigen verstehen es nicht mehr, wenn man von der Kunst 
wie von einer Verwirklichung des Gottlichen spricht, sie konnen 
nur begreifen, daft der Mensch das Bedurfnis hat, Dinge nach seinem 
Temperament, nach seiner Eingebung zu gestalten. 

Menschlich wollen die Modernen iiber die Kunst sprechen; auf den 
religiosen Zug, der Vischers Ausfuhrungen zugrunde liegt, wollen 
sie nicht mehr eingehen. 



GRAF LEO TOLSTOI • WAS 1ST KUNST? 



1898 



Graf Leo Tolstoi hat eine Schrift «Was ist Kunst?» veroffentlicht. 
Der russische Romancier hat sich, seit er unter die Moralprediger ge- 
gangen ist, die Sympathien eines grofien Teiles seiner ehemaligen 
Verehrer zerstort. Der Inhalt seiner Morallehre steht durchaus nicht 
auf der Hohe seines Kiinstlertums. Eine Gefuhlsmoral, die sich auf 
allgemeine Menschenliebe und Mitleid stiitzt und die auf Bekamp- 
fung des Egoismus abzielt, ist dieser Inhalt. Verwassertes Christen- 
tum ist der beste Ausdruck, den man dafur finden kann. Vom Stand- 
punkte dieser Morallehre beantwortet Tolstoi auch die Frage, die 
er sich jetzt stellt: «Was ist Kunst?» Zunachst weist er darauf hin, 
welch ungeheure menschliche Arbeitskraft dazu aufgewendet wer- 
den muft, um ein Werk der Kunst zustande zu bringen. Er geht von 
einer Opernprobe aus, bei der er einmal anwesend war. Er schildert, 
welche Zeit und Miihe eine solche Probe kostet und wie lieblos 
die Leiter derselben das Personal behandeln, mit dem sie es zu 
tun haben. Und dann sagt er sich: was kommt bei all der Miihe 
und Arbeit heraus? «Fiir wen geschieht denn das alles? Wem kann 
es gefallen? Wenn auch dann und wann in dieser Oper scheme Moti- 
ve vorkommen, die angenehm zu horen sind, so konnte man sie 
doch einfach absingen, ohne diese dummen Verkleidungen, Auf- 
ziige, Rezitative und Armschwingungen. Ein Ballett aber, in dem 
halbnackte Frauen sinnlich aufregende Bewegungen vorfiihren und 
sich in Girlanden verwickeln, ist nichts weiter als eine moralver- 
derbende Vorstellung, so dafi man nicht einmal begreifen kann, 
fur wen sie berechnet ist. Ein gebildeter Mensch hat die Sachen satt 
bekommen, und ein gewohnlicher Arbeiter versteht sie einfach 
nicht. Sie kann nur - was ich auch noch bezweifeln mochte - de- 
nen gefallen, die von sogenannten herrschaftlichen Vergniigungen 
noch nicht ubersattigt sind, aber sich herrschaftliche Bedurfnisse 
angeeignet haben und ihre Bildung zeigen wollen wie etwa junge La- 
kaien . . . Und diese ganze haftliche Dummheit wird nicht gutmutig, 



nicht einfach heiter, sondern mit Bosheit, mit tierischer Grausam- 
keit einstudiert.» 

Man mufi, weil die Kunst solche Opfer fordert, sich fragen: Was 
ist der Zweck der Kunst? Was tragt die Kunst zum Ganzen der 
menschlichen Kulturentwickelung bei? Um sich diese Frage zu be- 
antworten, halt Tolstoi Umschau bei den deutschen, franzosischen 
und englischen Asthetikern, die iiber die Aufgaben der Kunst ihre 
Anschauungen veroffentlicht haben. Er kommt zu einem ungiinsti- 
gen Urteil iiber diese Asthetiker. Er findet, dafi keine Ubereinstim- 
mung herrscht iiber den Begriff der Kunst. «Sieht man» - sagt er - 
«von den ganz ungenauen und den Begriff der Kunst nicht decken- 
den Definitionen der Schonheit ab, welche deren Wesen bald im 
Nutzen, bald in der Zweckmafiigkeit, bald in der Symmetrie, bald 
in der Ordnung, bald in der Proportionality, bald in der Glatte, 
bald in der Harmonie der Teile, bald in der Einheit, bald in der Man- 
nigfaltigkeit, bald in den verschiedenen Verbindungen dieser Prinzi- 
pien finden, sieht man von diesen ungeniigenden Versuchen objekti- 
ver Definitionen ab, - so konnen alle asthetischen Bestimmungen 
der Schonheit auf zwei Grundansichten zuriickgefiihrt werden: die 
erste, dafi die Schonheit etwas fur sich Bestehendes ist, eine der Er- 
scheinungen des absolut Vollkommenen, der Idee, des Geistes, des 
Willens, von Gott, - und die zweite, da$ die Schonheit ein gewisses 
von uns empfundenes Vergmigen ist, welches personliche Vorteile 
nicht zum Zwecke hat.» 

Tolstoi findet beide Ansichten unvollkommen, und er sieht den 
Grund der Unvollkommenheit darin, dafi sie auf einer primitiven 
Ansicht von der menschlichen Kultur beruhen. Auf einer primiti- 
ven Stufe der Anschauungen sehen die Menschen auch den Zweck 
des Essens in dem Genusse, den ihnen das Essen bereitet. Eine hohe- 
re Stufe der Einsicht ist die, wenn sie erkennen, dafi die Ernahrung 
und damit die Forderung des Lebens der Zweck des Essens ist, und 
wenn sie den Genufi nur als eine untergeordnete Beigabe betrach- 
ten. In gleicher Weise steht der Mensch auf einer niedrigen Stufe, 
welcher glaubt, dafi der Zweck der Kunst in dem Genusse der 
Schonheit bestehe. «Um die Kunst genau zu definieren, mufi man 



vor alien Dingen aufhoren, sie als Mittel zum Genuft zu betrachten, 
dagegen mufi man in der Kunst eine der Bedingungen des menschli- 
chen Lebens sehen. Von diesem Gesichtspunkte ausgehend, miissen 
wir zugeben, dafi die Kunst eines der Mittel zum Verkehr der Men- 
schen untereinander ist.» Nicht als Selbstzweck lafk Tolstoi die 
Kunst gelten. Die Menschen sollen einander verstehen, lieben und 
fordern; das ist ihm der Zweck jeder Kultur. Die Kunst soil nur ein 
Mittel sein, diesen hoheren Zweck zu verwirklichen. Durch die 
Worte teilen sich die Menschen ihre Gedanken und ihre Erfahrun- 
gen mit. Der Einzelne lebt durch die Sprache in und mit dem Gan- 
zen des Menschengeschlechtes. Was Worte allein nicht vermogen, 
um dieses Zusammenleben hervorzubringen, das soil die Kunst be- 
wirken. Sie soil die Empfindungen und Gefuhle von Mensch zu 
Mensch vermitteln, wie es die Worte mit den Erfahrungen und Ge- 
danken machen. «Die Tatigkeit der Kunst beruht darauf, dafi der 
Mensch, indem er durch das Ohr oder das Auge den Ausdruck der 
Gefuhle eines anderen wahrnimmt, diese Gefuhle nachzuempfinden 
vermag.» 

Ich glaube, daft von Tolstoi ubersehen wird, welchen Ursprung 
die Kunst hat. Nicht auf die Mitteilung kommt es dem Kunstler zu- 
nachst an. Wenn ich eine Erscheinung der Natur oder des Men- 
schenlebens sehe, so treibt mich ein urspriinglicher Trieb dazu, mir 
im Geiste ein Bild von dieser Erscheinung zu machen. Und meine 
Phantasie drangt mich dazu, dieses Bild in einer Weise um- und aus- 
zugestalten, die gewissen Neigungen in mir entspricht. Zur Ausge- 
staltung dieses Bildes bediene ich mich der Mittel, die meinen Fahig- 
keiten entsprechen. Wenn diese Mittel die Farben sind, so male ich, 
und wenn es die Vorstellungen sind, so dichte ich. Ich tue das nicht, 
um mich mitzuteilen, sondern weil ich das Bedurfnis habe, mir von 
der Welt Bilder zu machen, die meine Phantasie mir eingibt. Ich bin 
nicht zufrieden mit der Gestalt, welche die Natur und das Men- 
schenleben fur mich haben, wenn ich sie blofi als passiver Zuschauer 
betrachte. Ich will Bilder machen, die ich selbst erfinde oder die ich 
doch - wenn ich sie auch von aufien aufnehme - in meiner Weise 
wiedergebe. Der Mensch will nicht blofier Betrachter, er will nicht 



reiner Zuschauer den Weltereignissen gegeniiber sein. Er will auch 
aus Eigenem etwas zu dem hinzu erschaffen, das von auften auf ihn 
eindringt. Deshalb wird er Kunstler. Wie dies Geschaffene dann wei- 
ter wirkt, ist eine Folgeerscheinung. Und wenn von der Wirkung 
der Kunst auf die menschliche Kultur gesprochen werden soli, so 
mag Tolstoi Recht haben. Aber die Berechtigung der Kunst als solche 
muE, unabhangig von ihrer Wirkung, in einem ursprunglichen Be- 
durfnisse der menschlichen Natur gesucht werden. 



UBER WAHRHEIT UND WAHRSCHEINLICHKEIT 
DER KUNSTWERKE 

1898 

Uber dieses Thema gibt es einen interessanten Aufsatz Goethes 
in Gesprachform. In demselben wird die Frage: «Was fiir eine 
Art von Wahrheit soli man vom Kunstwerke verlangen?» in er- 
schopfender Weise behandelt. Was da gesagt wird, wiegt Bande 
auf, die in neuerer Zeit iiber diesen Gegenstand geschrieben wor- 
den sind. Da gegenwartig ein ebenso lebhaftes Interesse wie eine gro- 
f5e Verwirrung iiber die Frage herrschen, diirfte es wohl hier am 
Platze sein, an die Hauptgedanken des Goetheschen Gespraches zu 
erinnern. 

Es nimmt seinen Ausgang von der Darstellung des «Theaters im 
Theater». «Auf einem deutschen Theater ward ein ovales, gewisser- 
mafien amphitheatralisches Gebaude vorgestellt, in dessen Logen 
viele Zuschauer gemalt sind, als wenn sie an dem, was unten vor- 
geht, teilnahmen. Manche wirkliche Zuschauer im Parterre und in 
den Logen waren damit unzufrieden und wollten ubelnehmen, daft 
man ihnen so etwas Unwahres und Unwahrscheinliches aufzubin- 
den gedachte. Bei dieser Gelegenheit fiel ein Gesprach vor, dessen 
ungefahrer Inhalt hier aufgezeichnet wird.» 

Das Gesprach findet statt zwischen einem Anwalt des Kunstlers, 
der mit den gemalten Zuschauern seine Aufgabe gelost zu haben 
glaubt, und einem Zuschauer, dem solche gemalte Zuschauer nicht 
gemigen, weil er Naturwahrheit verlangt. Dieser Zuschauer will, 
dafi ihm «wenigstens alles wahr und wirklich scheinen solle». 
«Warum gabe sich denn der Dekorateur die Miihe, alle Linien 
aufs genaueste nach den Regeln der Perspektive zu ziehen, alle 
Gegenstande nach der vollkommensten Haltung zu malen? Warum 
studierte man aufs Kostiim? Warum liefte man es sich so viel ko- 
sten, ihm treu zu bleiben, um dadurch mich in jene Zeiten zu ver- 
setzen? Warum riihmt man den Schauspieler am meisten, der die 
Empfindungen am wahrsten ausdriickt, der in Rede, Stellung und 



Gebarden der Wahrheit am nachsten kommt, der mich tauscht, 
daft ich nicht eine Nachahmung, sondern die Sache selbst zu sehen 
glaube?» 

Der Anwalt des Kiinstlers macht nunmehr den Zuschauer darauf 
aufmerksam, inwiefern ihn das alles nicht berechtige zu sagen, er 
musse im Theater die Menschen und Vorgange nicht so vor sich 
haben, daft sie ihm wahr scheinen; er miisse vielmehr behaupten, 
daft er in keinem Augenblicke die Empfindung habe, Wahrheit zu 
sehen, sondern einen Schein, allerdings einen Schein des Wahren. 

Zunachst glaubt nun der Zuschauer, daft der Anwalt ihm ein 
Wortspiel vorfuhre. Fein laftt hierauf Goethe den Anwalt antwor- 
ten: «Und ich darf ihnen darauf versetzen, daft, wenn wir von Wir- 
kungen unseres Geistes reden, keine Worte zart und subtil genug 
sind, und daft Wortspiele dieser Art selbst ein Bedurfnis des Geistes 
anzeigen, der, da wir das, was in uns vorgeht, nicht geradezu aus- 
driicken konnen, durch Gegensatze zu operieren, die Frage von 
zwei Seiten zu beantworten und so gleichsam die Sache in die Mitte 
zu fassen sucht.» 

Menschen, die nur gewohnt sind, in den grobklotzigen Vorstel- 
lungen zu leben, die das Alltagsleben erzeugt, sehen oft unndtige 
Wortklauberei in den zarten, begrifflichen Unterscheidungen, die 
derjenige machen muft, der die feinen, unendlich komplizierten Ver- 
haltnisse der Wirklichkeit begreifen will. Zwar ist es richtig, daft 
sich mit Worten trefflich streiten, mit Worten ein System bereiten 
lasse, aber nicht immer ist derjenige schuld, der das System bereitet, 
daft kein Begriff bei dem Worte ist. Oft kann auch derjenige, der die 
Worte hort, den Begriff nur nicht mit dem gehorten Worte verbin- 
den. Es wirkt oft komisch, wenn die Leute sich dariiber beklagen, 
daft sie bei den Worten dieses oder jenes Philosophen sich nichts 
denken konnen. Sie glauben immer, es lage an dem Philosophen - 
oft liegt es aber an den Lesern, die nur nichts denken konnen, wah- 
rend der Philosoph sehr viel gedacht hat. 

Es ist ein grofter Unterschied zwischen «wahr scheinen» und «den 
Schein des Wahren» haben. Die theatralische Darstellung ist selbst- 
verstandlich Schein. Man kann nun der Ansicht sein, daft der Schein 



eine solche Gestalt haben miisse, daft er die Wirklichkeit vortausche. 
Oder man kann der Uberzeugung sein, daft der Schein aufrichtig 
zeigen solle: ich bin keine Wirklichkeit; ich bin Schein. Wenn der 
Schein diese Aufrichtigkeit hat, dann kann er seine Gesetze nicht 
aus der Wirklichkeit nehmen, dann muft er eigene Gesetze fur sich 
haben, die nicht die gleichen mit denen der Wirklichkeit sind. Wer 
einen kiinstlerischen Schein will, der die Wirklichkeit nachafft, der 
wird sagen: in einer theatralischen Darstellung mufi alles so verlau- 
fen, wie es in der Wirklichkeit verlaufen ware, wenn derselbe Vor- 
gang sich zugetragen hatte. Wer einen kiinstlerischen Schein will, 
der sich aufrichtig als Schein gibt, der wird hingegen sagen: in einer 
theatralischen Darstellung mu!5 manches anders verlaufen, als es in 
der Wirklichkeit zu verlaufen pflegt; die Gesetze, nach denen die 
dramatischen Vorgange zusammenhangen, sind andere als diejeni- 
gen, nach denen die wirklichen zusammenhangen. 

Wer einer solchen Uberzeugung ist, mufi also zugeben, daft es 
in der Kunst Gesetze fur den Zusammenhang von Tatsachen gibt, 
fiir die ein entsprechendes Vorbild in der Natur nicht vorhanden 
ist. Solche Gesetze vermittelt die Phantasie. Sie schafft nicht der Na- 
tur nach, sie schafft neben der Naturwahrheit eine hohere Kunst- 
wahrheit. 

Diese Uberzeugung laftt Goethe den «Anwalt des Kiinstlers» aus- 
sprechen. Dieser behauptet, «daft das Kunstwahre und das Natur- 
wahre vollig verschieden sei, und daft der Kunstler keineswegs stre- 
ben sollte noch diirfte, daft sein Werk eigentlich als ein Naturwerk 
erscheine». 

Naturwahrheit werden nur diejenigen Kunstler in ihren Werken 
liefern wollen, denen die Phantasie fehlt, die deshalb kein Kunst- 
wahres erschaffen konnen, sondern die bei der Natur eine Anleihe 
machen miissen, wenn sie iiberhaupt etwas zustande bringen wol- 
len. Und nur diejenigen Zuschauer werden Naturwahrheit in den 
Kunstwerken verlangen, die nicht asthetische Kultur genug haben, 
um sich zu der Forderung eines besonderen Kunstwahren neben 
dem Naturwahren zu erheben. Sie kennen nur das Wahre, das sie 
taglich erleben. Und wenn sie der Kunst gegeniiberstehen, dann 



fragen sie: stimmt dieses Kiinstliche mit dem iiberein, was wir als 
Wirklichkeit kennen? Der Mensch mit asthetischer Kultur kennt 
ein anderes Wahres als dasjenige der gemeinen Wirklichkeit. Er 
sucht dieses andere Wahre in der Kunst. 

Goethe Talk seinen «Anwalt des Kunstlers» den Unterschied zwi- 
schen einem Menschen mit asthetischer Kultur und einem solchen 
ohne diese durch ein sehr derbes, aber vortrefflich.es Beispiel erlau- 
tern. «Ein grower Naturforscher besaft unter seinen Haustieren ei- 
nen Affen, den er einst vermifke und nach langem Suchen in der Bi- 
bliothek fand. Dort sa$ das Tier an der Erde und hatte die Kupfer ei- 
nes ungebundenen, naturgeschichtlichen Werkes um sich her zer- 
streut. Erstaunt iiber dieses eifrige Studium des Hausfreundes, nahte 
sich der Herr und sah zu seiner Verwunderung und zu seinem Ver- 
druft, daft der genaschige Affe die samtlichen Kafer, die er hie und da 
abgebildet gefunden, herausgespeist habe.» 

Der Affe kennt nur naturwirkliche Kafer, und die Art, wie er sich 
im gemeinen Leben zu solchen naturwirklichen Kafern verhalt, ist 
die, daft er sie verspeist. Auf den Abbildungen tritt ihm nicht Wirk- 
lichkeit, sondern nur Schein entgegen. Er nimmt den Schein nicht 
als Schein. Denn zu einem Scheine konnte er kein Verhaltnis gewin- 
nen. Er nimmt den Schein als Wirklichkeit und verhalt sich zu ihm 
wie zu einer Wirklichkeit. 

In dem Falle dieses Affen sind diejenigen Menschen, die einen 
kiinstlerischen Schein so wie eine Wirklichkeit nehmen. Wenn sie 
eine Raubszene oder eine Liebesszene auf der Biihne sehen, dann 
wollen sie von dieser Raub- oder Liebesszene genau dasselbe haben 
wie von entsprechenden Szenen in der Wirklichkeit. 

Der «2uschauer» in Goethes Gesprach wird durch das Beispiel 
vom Affen zu einer reineren Anschauung vom kiinstlerischen Ge- 
nusse gebracht und sagt: «Sollte der ungebildete Liebhaber nicht 
eben deswegen verlangen, dafi ein Kunstwerk natiirlich sei, um es 
nur auch auf eine nauirliche, oft rohe und gemeine Weise geniefien 
zu konnen?» - Das Kunstwerk will auf eine hohere Art genossen 
sein als das Naturwerk. Und wer diese hohere Art des Genusses 
nicht durch asthetische Kultur in sich gepflanzt hat, der gleicht dem 



Affen, der die gemalten Kafer frifk, statt sie zu betrachten und sich 
durch ihre Betrachtung naturwissenschaftliche Kenntnisse zu er- 
werben. Der «Anwalt» bringt das in die Worte: «Ein vollkommenes 
Kunstwerk ist ein Werk des menschlichen Geistes, und in diesem 
Sinne auch ein Werk der Natur. Aber indem die zerstreuten Gegen- 
stande in eins gefafit und selbst die gemeinsten in ihrer Bedeutung 
und Wiirde aufgenommen werden, so ist es iiber die Natur. Es will 
durch einen Geist, der harmonisch entsprungen und gebildet ist, 
aufgefafk sein, und dieser findet das Vortreffliche, das in sich Voll- 
endete auch seiner Natur gemafi. Davon hat der gemeine Liebhaber 
keinen Begriff; er behandelt ein Kunstwerk wie einen Gegenstand, 
den er auf dem Markte antrifft: aber der wahre Liebhaber sieht nicht 
nur die Wahrheit des Nachgeahmten, sondern auch die Vorzuge des 
Ausgewahlten, das Geistreiche der Zusammenstellung, das Uberirdi- 
sche der kleinen Kunstwelt; er fuhlt, dafi er sich zum Kiinstler erhe- 
ben miisse, um das Werk zu geniefien, er fuhlt, dafi er sich aus sei- 
nem zerstreuten Leben sammeln, mit dem Kunstwerke wohnen, es 
wiederholt anschauen und sich selbst dadurch eine ho here Existenz 
geben musse.» 

Die Kunst, welche blofte Naturwahrheit anstrebt, affische Nach- 
ahmung der gemeinen alltaglichen Wirklichkeit, ist in dem Augen- 
blicke widerlegt, in dem man in sich die Moglichkeit fuhlt, sich die 
oben geforderte «hohere Existenz» zu geben. Diese Moglichkeit 
kann im Grunde nur jeder bei sich selbst fiihlen. Deshalb wird es ei- 
ne allgemeine, iiberzeugende Widerlegung des Naturalismus nicht 
geben konnen. Wer nur die gemeine, alltagliche Wirklichkeit kennt, 
wird immer Naturalist bleiben. Wer in sich die Fahigkeit entdeckt, 
iiber das Naturwesen hinaus ein besonderes Kunstwesen zu schauen, 
wird den Naturalismus als die asthetische Weltanschauung kunst- 
lerisch bornierter Menschen empfinden. 

Wenn man dieses eingesehen hat, wird man nicht mit logischen 
oder anderen Waffen gegen den Naturalismus kampfen. Denn ein 
solcher Kampf kame dem gleich, wenn man dem Affen nachweisen 
wollte, dafi gemalte Kafer nicht zum Fressen, sondern zum Betrach- 
ten gehoren. Wenn man schon soweit kommen wurde, dem Affen 



begreiflich zu machen, daft er gemalte Kafer nicht fressen soli: eines 
wiirde er doch nie einsehen, namlich wozu gemalte Kafer sind, da 
man sie doch nicht fressen darf. Ebenso geht es mit dem asthetisch 
Ungebildeten. Er wird vielleicht bis zu der Einsicht zu bringen sein, 
daft ein Kunstwerk nicht so zu behandeln ist wie ein Gegenstand, 
den man auf dem Markte antrifft. Aber da er doch nur ein solches 
Verhaltnis versteht, wie er zu den Gegenstanden des Marktes gewin- 
nen kann, so wird er nicht einsehen, wozu denn Kunstwerke dann 
eigentlich da sind. 

Dies ist ungefahr der Inhalt des erwahnten Goetheschen Gespra- 
ches. Man sieht, daft in demselben in einer vornehmen Weise Fragen 
behandelt werden, die heute von vielen einer erneuten Priifung 
unterzogen werden. Die Priifung dieser sowie vieler anderer Dinge 
ware nicht notwendig, wenn man sich die Muhe nehmen wollte, 
sich in die Gedanken derer zu vertiefen, die im Zusammenhange mit 
einer einzig hohen Kultur an diese Sachen herangetreten sind. 



Zu den Veroffentlicbungen 
aus dem Vortragswerk von Rudolf Steiner 



Die Grundlage der anthroposophisch orientierten Geisteswissen- 
schaft bilden die von Rudolf Steiner (1861-1925) geschriebenen 
und veroffentlichten Werke. Daneben hielt er in den Jahren 1900 
bis 1924 zahlreiche Vortrage und Kurse, sowohl offentlich wie 
auch fiir die Mitglieder der Theosophischen, spater Anthropo- 
sophischen Gesellschaft. Er selbst wollte urspriinglich, daft seine 
durchwegs frei gehaltenen Vortrage nicht schriftlich festgehalten 
wiirden, da sie als «miindliche, nicht zum Druck bestimmte 
Mitteilungen» gedacht waren, Nachdem aber zunehmend unvoll- 
standige und fehlerhafte Horernachschriften angefertigt und ver- 
breitet wurden, sah er sich veranlaftt, das Nachschreiben zu 
regeln. Mit dieser Aufgabe betraute er Marie Steiner-von Sivers. 
Ihr oblag die Bestimmung der Stenographierenden, die Verwal- 
tung der Nachschriften und die fiir die Herausgabe notwendige 
Durchsicht der Texte. Da Rudolf Steiner aus Zeitmangel nur in 
ganz wenigen Fallen die Nachschriften selbst korrigieren konnte, 
mufi gegeniiber alien Vortragsveroffentlichungen sein Vorbehalt 
berucksichtigt werden: «Es wird eben nur hingenommen werden 
miissen, daft in den von mir nicht nachgesehenen Vorlagen sich 
Fehlerhaftes findet.» 

liber das Verhaltnis der Mitgliedervortrage, welche zunachst 
nur als interne Manuskriptdrucke zuganglich waren, zu seinen 
offentlichen Schriften iiuftert sich Rudolf Steiner in seiner Selbst- 
biographie «Mein Lebensgang» (35. Kapitel). Der entsprechende 
Wortlaut ist am Schlufi dieses Bandes wiedergegeben. Das dort 
Gesagte gilt gleichermaften auch fiir die Kurse zu einzelnen Fach- 
gebieten, welche sich an einen begrenzten, mit den Grundlagen 
der Geisteswissenschaft vertrauten Teilnehmerkreis richteten. 

Nach dem Tode von Marie Steiner (1867-1948) wurde gemafi 
ihren Richtlinien mit der Herausgabe einer Rudolf Steiner 
Gesamtausgabe begonnen. Der vorliegende Band bildet einen 
Bestandteil dieser Gesamtausgabe. Soweit erforderlich, finden sich 
nahere Angaben zu den Textunterlagen am Beginn der Hinweise. 



DAS WESEN DER KONSTE 
Berlin, 28. Oktober 1909 



Vor uns sei ausgebreitet eine weite schneebedeckte Flache; einzelne 
Fliisse und Seen seien darin, vereist. Zum groBen Teil vereist auch 
ein angrenzender Meeresstrand mit machtigen schwimmenden Eis- 
blocken, da und dort niedrige Baume und Geholz, ganz bedeckt 
mit Schneemassen und Eiszapfen. Es ist Abend. Die Sonne ist 
bereits untergegangen und hat noch zuriickgelassen ihren goldenen 
Glanz der Abendrote. 

Innerhalb unserer Gegend stehen zwei weibliche Gestalten. Und 
aus der Abendrote heraus wird geboren ein Sendbote, sozusagen 
herausgeschickt wird ein Sendbote der hoheren Welten, der sich 
hinstellt vor die beiden Frauen, und der gespannt hinhorcht auf 
dasjenige, was ausdriickt ihr Mund iiber ihre eigensten Gefiihle, 
iiber ihre eigensten Erlebnisse. 

Die eine der Frauen, die da steht, preBt ihre Glieder an den 
Leib; sie halt sich in sich selbst zusammen, und sie spricht die 
Worte: «Mich friert!» — Die andere der Frauen sendet hin den 
Blick iiber die schneebedeckte Flache, auf die vereisten Wasser, auf 
die mit Eiszapfen iiberdeckten Baume, und von ihren Lippen pres- 
sen sich die Worte, in volliger Selbstvergessenheit ihres eigenen Ge- 
fiihls, in volliger Selbstvergessenheit dessen, was sie selbst durch 
das auBere Physische der Landschaft an Frost spiiren kann: «Wie 
wunderschon ist die Landschaft rings herum! » — Warme fiihlt man 
in ihr Herz einstromen, denn sie vergiBt alles, was sie fiihlen 
konnte durch physischen Frost und physischen EinfluB. Sie ist iiber- 
waltigt in ihrem Innern ganz von der ungeheueren Schonheit dieser 
so frostigen Landschaft. 

Und die Sonne sinkt tiefer hinunter, und die Abendrote ent- 
farbt sich, und die beiden Frauengestalten entschlummern in einen 
tiefen Schlaf. In einen Schlaf, der ihr schier zum Tode werden 
konnte, versinkt die eine, die den Frost vorher so sehr im eigenen 



leiblichen Selbst gespiirt hat; und in einen Schlaf versinkt die an- 
dere, dem man ansieht, daB die Nachwirkung der Empfindung, die 
in die Worte gefaBt war: «Ach wie schon!» nachklingt und die 
Glieder durchwarmt und sie innerlich lebensfrisch erhalt im Schlafe 
noch. Und gehort hat diese letztere Frauengestalt von dem Jiing- 
ling, der aus dem Glanz der Abendrote herausgeboren worden ist, 
gehort hat sie die Worte: «Du bist die Kunst! » — Und sie entschlief. 
Und sie brachte mit in den Schlaf hinein alle die Ergebnisse der 
Eindriicke, die sie gehabt hat durch die geschilderte Landschaft. 
Und es mischte sich hinein in den Schlaf eine Art von Traum, der 
doch wieder kein Traum war, der in gewisser Beziehung Wirklich- 
keit war, eine Wirklichkeit ganz eigener Art, nur der Form nach 
mit dem Traum verwandt, aber eine Offenbarung einer Wirklichkeit, 
die diese Seele der Frau friiher nicht leicht hat ahnen konnen. 
Denn das, was sie erlebte, war nicht ein Traum, es sah nur einem 
Traum ahnlich. Was sie erlebte, war das, was zu bezeichnen ist als 
astralische Imagination. Und wenn man aussprechen will, was sie 
erlebte, so kann man es nicht anders in Worte kleiden, als daB man 
es gibt in den Bildern, in denen das imaginative Erkennen spricht. 
Denn die Seele dieser Frau wuBte in diesem Augenblick, daB man 
xiber dasjenige, was ihr bezeichnet worden war von dem Jiingling 
als «Du bist die Kunst! » nur intim sprechen kann, wenn man in 
Worte kleidet die Erlebnisse der imaginativen Erkenntnis. Und so 
seien denn in Worte gekleidet in diesem Falle die Eindriicke der 
imaginativen Erkenntnis der Seele jener Frau. 

Als ihr innerer Sinn erwacht war, und sie zuerst etwas unter- 
scheiden konnte, da nahm sie wahr eine merkwurdige Gestalt, eine 
Gestalt, ganz anders anzusehen, als man sich mit dem bloB phy- 
sischen Erkennen sonst eine geistige Gestalt wohl vorstellt. Arm 
war diese Gestalt an dem, was noch erinnern konnte an die phy- 
sisch-sinnliche Welt. Diese geistige Gestalt erinnerte nur dadurch 
noch an die physisch-sinnliche Welt, daB sie zeigte etwas wie drei 
ineinander verwobene Kreise; drei Kreise, die aufeinander senk- 
recht standen, wie wenn ein Kreis horizontal, der andere vertikal 
und der dritte von rechts nach links stiinde. Und was durch diese 



Kreise floB, was wahrzunehmen war, das war nicht etwas, was an 
einen physisch-sinnlkhen Eindruck erinnerte, das erinnerte eher an 
etwas rein Seelisches, an etwas, was man nur vergleichen kann mit 
den Emprindungen und Gefiihlen der Seele. Aber es stromte etwas 
aus von dieser Gestalt, das man nicht anders bezeichnen konnte als: 
das Ausstromende war etwas wie eine tief zuriickgehaltene, intime 
Trauer, Trauer um etwas. Und als die Seele dieser Frau das sah, 
da entschlofi sie sich zu fragen: «Was ist denn der Grund deiner 
Trauer? » 

Da teilte sich von dieser geisterhaften Gestalt der Frau mit: «Oh, 
kh habe einen gewissen Grund, diese Stimmung zu zeigen; denn 
ich stamme aus hohem geistigem Stamme. So wie ich dir erscheine, 
so erscheine ich dir wie die Menschenseele auch. Aber du muBt in 
den Reichen der Hierarchien hoch hinaufgehen, wenn du meinen 
Ursprung entdecken willst. Ich bin bis hierher heruntergestiegen 
aus hoheren Hierarchien des Daseins. Dafur aber haben die Men- 
schen, die auf der andern Seite des Lebens sind, in der physischen 
Welt, wo wir jetzt nicht sind, diese Menschen haben mir den letz- 
ten meiner Sprossen entrissen; den Letzten, der abstammte von mir, 
haben sie mir entrissen und haben ihn an sich genommen und 
haben ihn angekettet an ein felsenformiges Gebilde, nachdem sie 
ihn zuerst so klein wie moglich gemacht haben! » 

Und da schwang sich diese Seele der Frau dazu auf, zu fragen: 
«Wer bist du eigentlich? Ich kann jetzt die Dinge nur noch be- 
zeichnen mit den Worten, die mir in Erinnerung sind aus dem 
Leben auf dem physischen Plan. Wie kannst du mir begreiflich 
machen dein Wesen und das Wesen deines SproBlings, den die Men- 
schen angekettet haben? » 

«Driiben, in der physischen Welt, bezeichnen mich die Menschen 
als einen Sinn, als einen ganz kleinen Sinn. Sie bezeichnen mich 
durch einen Sinn, den sie den Gleichgewichtssinn nennen, und der 
klein geworden ist, drei nicht ganz vollendete Kreise umfafit, die 
angeschmiedet sind im Ohr. Das ist mein letzter SproBling. Ihn 
haben sie entrissen in die andere Welt hinuber und haben ihm das 
genommen, was er hier hatte, um nach alien Seiten frei sein zu 



konnen. Jeglichen der Kreise haben sie zerrissen und ihn auf jeder 
Seite fest angeheftet an einen Grund. Hier — wie du mich hier 
siehst — bin ich nicht angeheftet; hier zeige ich nach alien Seiten 
in mir vollendete Kreise. Hier bin ich nach alien Seiten abgeschlos- 
sen. Da siehst du meine wirkliche Gestalt erst! » 

Da schwang sich die Seele dieser Frau dazu auf, zu fragen: «Wo- 
durch kann ich dir helfen?» 

Da sagte die geisterhafte Gestalt: «Nur dadurch kannst du mir 
helfen, da£ du deine Seele mit der meinigen vereinst, daB du alles, 
was die Menschen driiben im Leben erfahren durch den Gleich- 
gewichtssinn, hier in mich iibertragst Dann wachst du in mich sel- 
ber hinein; dann wirst du so grofi wie ich selber. Dann befreist du 
deinen Gleichgewichtssinn, und du erhebst dich — geistig befreit - 
iiber die Fesselung an die Erde!» 

Und die Seele der Frau tat dieses. Sie wurde eins mit der geister- 
haften Gestalt da driiben. Und indem sie eins wurde mit ihr, spiirte 
sie, daB sie etwas ausfiihren miisse. Und sie setzte den einen FuB 
vor den andern, verwandelte die Ruhe in die Bewegung, und ver- 
wandelte die Bewegung in den Reigen, und schloB den Reigen in 
der Form ab. 

« Jetzt hast du mich verwandelt! » — so sagte die geisterhafte Ge- 
stalt. «Jetzt bin ich zu dem geworden, was ich nur durch dich wer- 
den kann, wenn du dich so verhaltst, wie du dich eben verhalten 
hast. Jetzt bin ich ein Teil von dir geworden; so geworden bin ich, 
daB mich in dieser Art die Menschen nur ahnen konnen. Jetzt bin 
ich zur Tanzkunst geworden. Weil du hast Seele bleiben wollen 
und dich nicht vereinigt hast mit der physischen Materie, hast du 
mich befreien konnen. Und du hast mich zu gleicher Zeit durch 
das Vorsetzen der Schritte hinaufgefuhrt zu den geistigen Hier- 
archien, denen ich angehore, zu den Geistern der Bewegung; und 
du hast mich gefuhrt zu den Geistern der Form, indem du den Rei- 
gen abgeschlossen hast. Mich selbst hast du gefuhrt zu den Geistern 
der Form. Jetzt aber darf st du nicht weiter gehen; denn wiirdest 
du nur einen Schritt weiter machen, als du fur mich getan hast, so 
wiirde alles vergeblich sein, was du getan hast. Denn die Geister 



der Form sind die, welche alles im Laufe der Erdenzeit zu bewirken 
hatten. Wiirdest du in das hineintreten, was Aufgabe der Geister 
der Form ist, so wiirdest du alles wieder zunichte machen, was du 
eben geleistet hast, denn du wiirdest notwendig hineinfallen in die 
Region, die genannt wird driiben bei denen, die euch aus den gei- 
stigen Reichen verkiinden, bei der Beschreibung der astralischen 
Welt als <Begierdenglut>. Es wiirde sich dein geistiger Tanz verwan- 
deln in das, was der wilden Begierde entspringt, wenn die Men- 
schen dasjenige treiben, was sie heut fast einzig und allein von 
mir kennen, wenn sie ihren Tanz betreiben. So aber, wenn du bei 
dem bleibst, was du jetzt getan hast, dann wiirdest du in dem Rei- 
gen und in dem Abschlusse deines Reigens in der Form eine Nach- 
bildung jener gewaltigen Tanze schaffen, die aufgefiihrt worden 
sind im Himmelsraume von den Planeten und Sonnen, um die phy- 
sisch-sinnliche Welt erst moglich zu machen! » 

Weiter lebte die Seele der Frau in diesem Zustand. Und an sie 
heran trat eine andere geistige Gestalt, — wiederum sehr, sehr ver- 
schieden von dem, was die Menschen gewohnlich mit ihrer phy- 
sisch-sinnlichen Erkenntnis als Form der Geister sich vorstellen. 
Etwas trat vor sie hin, was eigentlich wie eine Gestalt war, die in 
der Flache abgeschlossen ist, die keine drei Dimensionen hat. Aber 
etwas sehr Eigenartiges hatte diese Gestalt. Trotzdem sie in der 
Flache abgeschlossen war, konnte die Seele der Frau sie in ihrem 
imagmativen Zustande immer von zwei Seiten sehen, und es zeigte 
sich diese Gestalt in zwei ganz verschiedenen Weisen, einmal von 
der einen Seite, einmal von der andern Seite. 

Wieder fragte die Seele der Frau diese Gestalt: «Wer bist du 
denn?» 

Und diese Gestalt sagte: «Oh, kh stamme aus hoheren Regio- 
nen. Ich bin heruntergestiegen bis in die Region, die man bei euch 
nennt die Region des Geistes, und die hier genannt wird die Region 
der Erzengel. Ich bin heruntergestiegen bis auf diese Stufe. Und 
dazu muBte ich heruntersteigen, um in Beriihrung zu kommen mit 
dem physisch-sinnlichen Reich der Erde. Aber die Menschen haben 
mir da den letzten meiner Sprossen entrissen, haben ihn weggenom- 



men; und driiben haben sie ihn in ihre eigene physisch-sinnliche 
Gestalt eingekerkert, und da nennen sie ihn driiben einen ihrer 
Sinne und bezeichnen ihn als den <Eigenbewegungssinn>, als das, 
was in ihnen lebt, wenn sie selber ihre Glieder, die Teile ihres Or- 
ganismus bewegen.» 

Und die Seele der Frau fragte: «Was kann ich fur dich tun?» 

Da sagte auch diese Gestalt wiederum: «Vereinige dein eigenes 
Wesen mit dem meinigen, so daB dein Wesen in dem meinigen 
aufgeht! » 

Die Seele der Frau tat es. Und eins wurde sie mit dieser geistigen 
Gestalt, ganz hinein schliipfte sie in diese geistige Gestalt. Wie- 
derum wuchs sie heran, sie wurde wieder groB und schon, die Seele 
dieser Frau. Und jene geistige Gestalt sagte zu ihr: «Siehe, da du 
das getan hast, so hast du dir die Moglichkeit erworben, hineinzu- 
senken in die Seelen der Menschen auf dem physischen Plan eine 
Fahigkeit, — eine Fahigkeit, die skh auslebt in einem Teil von 
jenem, mit dem dich der Jiingling bezeichnet hat; denn dadurch 
bist du geworden zu dem, was man bezeichnet als die Kunst der 
Mimik, die Kunst des mimischen Ausdruckes.» 

Und da sie die Erinnerung noch hatte an ihre Erdengestalt, die 
Seele dieser Frau, weil sie eben vorhin erst eingeschlummert war, 
konnte sie in die Form alles hineingieBen, was jetzt in dieser Ge- 
stalt selber war. Und sie wurde das Vorbild des mimischen Kiinstlers. 

«Du darfst aber nur bis zu einem gewissen Schritte gehen!» 
sagte die geisterhafte Gestalt. «Du darfst gerade noch dasjenige, 
was du als Bewegung ausfiihrst, jetzt in die Form hineingieBen. In 
dem Augenblick, wo du die eigenen Wiinsche hineingieBen wiir- 
dest, wiirdest du die Form zur Grimasse verzerren, und aus ware es 
mit dem Schicksal deiner Kunst. So ist es mit den Menschen drii- 
ben gekommen, daB sie ihre Wunsche, ihre Begierden hineingelegt 
haben in ihren mimischen Ausdruck, daB ihr eigenes Selbst dar- 
innen zum Ausdruck kommt. Du aber sollst nur die Selbstlosigkeit 
zum Ausdruck kommen lassen, dann bist du das Vorbild der mimi- 
schen Kunst! » 

Und weiter lebte in diesem Zustand die Seele jener Frau. Und es 



kam heran eine andere geistige Gestalt, die sich im Grunde genom- 
men nur in einer Linie manifestierte, nur in einer Linie bewegte. 
Und als die Seele der Frau bemerkte, daB audi diese geistige Ge- 
stalt, die sich in einer Linie bewegte, Trauer habe, und als sie fragte: 
«Was kann ich fur dich tun?», da sagte diese Gestalt: «Oh, ich 
stamme aus hoheren Regionen, aus hoheren Spharen. Aber ich bin 
heruntergestiegen durch die Reiche der Hierarchien bis zu dem 
Reiche, das bei euch bezeichnet wird durch die PHege der Geistes- 
wissenschaft als die Region der Geister der Personlichkeit, welches 
die Menschen nur in einem Nachbilde haben.» — Denn auch diese 
Gestalt muBte gestehen, daB sie verloren hatte bei ihrer Beriihrung 
mit den Menschen den letzten ihrer Sprossen. Und weiter sagte sie: 
«Die Menschen nennen den letzten meiner Sprossen driiben auf der 
Erde ihren Vitalsinn, ihren Lebenssinn, — dasjenige, wodurch sie 
ihre eigene Personlichkeit fiihlen, was sie durchdringt als die augen- 
blickliche Stimmung, als das augenblickliche Behagen, und was sie 
in sich fiihlen als das Kraftigende und das Festsetzende ihrer eige- 
nen Gestalt. Aber diesen Sinn haben die Menschen in sich selber 
gefesselt.» 

«Was kann ich fur dich tun?» fragte die Seele der Frau. Und 
wiederum verlangte die geistige Gestalt: «Du sollst aufgehen in 
mein eigenes Wesen! Alles, was die Menschen von ihrer Selbstheit 
an sich haben, drauBen lassen und aufgehen in meine eigene Ge- 
stalt, mit mir zusammenflieBen und eins mit mir selber werden!» 

Und das tat die Seele dieser Frau. Da merkte sie, daB sie, trotz- 
dem jene Gestalt nur in einer Linie ausgedehnt war, daB sie selber 
sich erfullte mit Kraft nach alien Seiten, daB sie selber jetzt aus- 
fullte jene Gestalt, die sie auf der Erde hatte, an die sie sich erin- 
nerte, und die ihr nur in einem neuen Glanze, in einer neuen 
Schonheit hier wieder erschien. Und dann sagte die geistige Gestalt: 
« Durch diese deine Tat hast du etwas erreicht, was dich macht 
wiederum zu einer Einzelheit im groBen Bereiche dessen, wonach 
du genannt worden bist. Du bist in diesem Augenblick geworden 
dasjenige, wovon die Menschen driiben allerdings eine Moglich- 
keit haben: Du bist geworden das Vorbild der plastischen Kunst! » 



Das Vorbild der plastischen Kunst ist die Seek dieser Frau 
geworden. Und das Vorbild der plastischen Kunst konnte nun in 
die Seelen der Menschen eine Fahigkeit gieBen selber, durch das- 
jenige, was sie aufgenommen hatte. Durch jenen Geist der Person- 
lichkeit war sie imstande, dieses hineinzugieBen in die Seelen der 
Menschen; als Fahigkeit konnte sie es. Und damit gab sie den Men- 
schen auf Erden die plastische Phantasie, die Moglichkeit, im pla- 
stischen Bilde zu schaffen. 

«Aber du darfst keinen Schritt weiter gehen, als du gegangen 
bist! Du muBt ganz in der Form bleiben. Denn nur bis zu den Gei- 
stern der Form und ihren Regionen darf hinaufgefiihrt werden das- 
jenige, was in dir ist. Denn gehst du iiber das hinaus, wirkst du als 
das Reich, das die menschlichen Begierden erregt, bleibst du nicht 
bei der edlen Form, dann kann gerade auf deinem Gebiete nichts 
Gutes zum Vorschein kommen. Wenn du aber in jenem Edelgeriist 
der Form bleibst, dann darfst du hineingieBen in jene Form das- 
jenige, was erst in einer fernen Zukunft moglich ist. Und dann, ob- 
wohl die Menschen noch lange nicht jene Gestalt erlangt haben, 
wodurch sie in Reinheit ausleben konnen dasjenige, was heute sich 
ganz andern Machten in ihnen zu eigen gegeben hat, dann darfst 
du ihnen dasjenige zeigen, was die Menschen einstmals in einem 
gereinigten Zustand auf dem kiinftigen Venus-Planeten erleben 
diirfen, wenn ihre Gestalt eine ganz andere geworden sein wird. 
Dann darfst du gegeniiber der heutigen Menschengestalt darauf 
hinweisen, wie rein und keusch die Menschengestalt sein wird 
in der Zukunft. » 

Und es erschien aus dem sich verwandelnden Gestaltenmeere des 
Imaginativen so etwas wie das Vorbild der Venus von Milo. 

«Du darfst nur bis zu einer gewissen Grenze gehen bei der 
Auspragung der Form. In dem Augenblick, wo du die Form 
nur ein wenig iiberschreitest, daB du die starke Personlichkeit, die 
die Form des Menschen zusammenhalten muB, vernichtest, stehst 
du an der Grenze dessen, was noch als schon, als Kunstwerk 
moglich ist.» 

Und es erschien wiederum aus dem sich verwandelnden Wogen- 



meere der astralisch-imaginativen Welt eine Gestalt. An der war zu 
sehen, wie durch das, was darin war, die auBere Form des Men- 
schen bis hart an die Grenze gebracht war, wo die Form verleug- 
nen wiirde den Zusammenhang der Personlichkeit, wo die Person- 
lichkeit verlorengehen wiirde, wenn nur ein Stiick dariiber hinaus- 
gegangen wiirde. Und aus den Bildern des Astralischen erschien die 
Gestalt des Laokoon. 

Und weker gingen die Erlebnisse der Seele dieser Frau in der 
imaginativen Welt. Und jetzt kam sie an eine Gestalt, von der sie 
sich bewuBt war: «Die ist driiben auf dem physischen Plan nicht 
vorhanden; da ist nichts dafiir auf dem physischen Plan vorhan- 
den, die lerne ich erst jetzt kennen. Mancherlei ist auf dem physi- 
schen Plan vorhanden, was an diese Gestalt im entfernten erin- 
nert; aber diese Gestalt ist nirgends so abgeschlossen vorhanden, wie 
sie hier ist. » — Eine wunderbar her be Gestalt war es, die, nachdem 
sie gefragt wurde von der Seele der Frau, kundgab, daB sie stamme 
aus weiten Regionen, nicht bloB aus hohen Regionen; daB sie aber 
zunachst wirken miisse in dem Gebiet der Hierarchien, das man 
nennt das Gebiet der Geister der Form. «Die Menschen driiben 
haben» — so sagte diese Gestalt zur Seele der Frau — «niemals ver- 
mocht, irgendein Abbild meiner selbst ganz zu geben, irgend etwas 
zu verwirklichen, was mir ganz entspricht. Denn meine Gestalt, wie 
sie hier ist, existiert nicht auf dem physischen Plan. Daher muBten 
sie mich zerstiickeln, und durch dieses Zerstiickeln bin ich auch nur 
in die Moglichkeit versetzt, jetzt wenn du erfiillst, was du erfiillen 
sollst, wenn du dich vereinigst mit mir, eins mit mir wirst, dir 
solche Fahigkeiten zu verleihen, daB du in die Seelen der Men- 
schen eine Phantasie-Fahigkeit legen kannst. Weil sie aber in den 
Menschen zerrissen wird, so kann das Ganze nur da oder dort, in 
einzelne Formen zerrissen, auftreten. Nichts kann von mir ein 
Menschensinn genannt werden; dafiir aber auch konnten die Men- 
schen mich nicht fesseln. Sie konnten mich nur in einzelne Stiicke 
zerreifien. Auch haben sie mir meinen letzten SproBling genom- 
men; aber sie haben ihn in einzelne Stiicke zerrissen. » 

Und wieder vereinigte sich — nicht scheuend das Opfer, selbst 



zerrissen zu werden fur einen Augenblick - die Seele dieser Frau 
mit dieser geistigen Wesenheit. Dann sagte diese geistige Gestalt zu 
ihr: « Jetzt, da du dies getan hast, bist du wieder geworden eine 
Einzelheit von dem, was du als Ganzes bezeichnet worden bist. Du 
bist geworden das Vorbild der Architektur, das Vorbild der Bau- 
kunst. Du kannst den Menschen geben das Vorbild der architekto- 
nischen Phantasie, wenn du dasjenige in die Menschenseele gieBest, 
was du jetzt eben erlangt hast. Aber du wirst ihnen nur eine archi- 
tektonische Phantasie geben konnen, welche ihnen dasjenige zeigt 
an Einzelheiten, das ihnen moglich macht, Bauten aufzufiihren, die 
sich ausnehmen wie etwas, was sich aus der geistigen Welt verbrei- 
tet von oben nach unten, wie es an der Pyramide dargestellt ist. Du 
wirst die Menschen befahigen, nur eine Art von Nachbild zu geben 
von dem, was ich bin, wenn du sie anleitest, daB sie die Baukunst 
verwenden zu einem Tempel des Geistes und nicht zu etwas, was 
irgendeinem irdischen Zwecke dienen soil, und daB sie diesen Cha- 
rakter schon in dem AuBeren tragt.» 

Und es erschien — wie fruher die Pyramide erschien aus die- 
sem wogenden astralischen Meere heraus — so jetzt der griechische 
Tempel. 

Und eine andere Gestalt erschien aus diesem wogenden astra- 
lischen Meere heraus, — eine Gestalt, die nicht von oben nach unten 
strebte, um sich nach unten hin zu verbreitern, sondern die nach 
oben strebte, sich verjungend nach oben hin: eine dritte Gestalt, in 
die zerrissen werden muBte die architektonische Phantasie. Es 
erschien der gotische Dom. 

Da lebte die Seele dieser Frau weiter innerhalb der imaginativen 
Welt. Und an sie trat heran eine andere Gestalt, noch fremder als 
die vorhergehende, und noch merkwiirdiger als diese. Ganz fremd 
und merkwiirdig. Es stromte etwas von ihr aus wie warmende Liebe, 
und etwas wiederum, was recht frostig sein konnte. 

«Wer bist du?» sagte die Seele der Frau. 

«Ich habe nur einen Namen driiben in der richtigen Form bei 
denjenigen auf dem physischen Plan, welche den Menschen berich- 
ten von der geistigen Welt. Die wissen nur meinen Namen richtig 



anzuwenden. Denn ich heiBe die Intuition! Ich heiBe die Intuition 
und bin aus einem weiten Reiche heraus. Und indem ich aus einem 
weiten Reiche heraus meinen Weg genommen habe in die Welt, 
bin kh heruntergestiegen aus dem Reiche der Seraphim! » 

Von seraphischer Wesenheit war diese Gestalt der Intuition. Und 
wiederum sagte die Seele der Frau: «Was willst du, daB ich 
tue?» 

«Du muBt dich mit mir vereinigen! Du muBt es wagen, dich 
mit mir zu vereinigen! Dann kannst du entziinden in der Seele der 
Menschen driiben auf Erden eine Fahigkeit, welche wiederum ein 
Teil ihrer Phantasietatigkeit ist, und wodurch du wirst eine Einzel- 
heit in demjenigen, was du als Ganzes vorhin von dem Jiingling 
bezeichnet worden bist.» 

Und es entschloB sich die Seele der Frau zu dieser Tat. Und sie 
wurde dadurch etwas, was im Grunde genommen auch an auBerer 
Gestalt selber recht feme und recht fremd war dem, was auBere 
physische menschliche Gestalt ist, und was nur derjenige hatte be- 
urteilen konnen, der tief hineingeschaut hat in die Seele des Men- 
schen selber. Denn nur mit etwas Seelischem lieBe sich noch ver- 
gleichen, in was sich die Seele der Frau jetzt verwandelt hatte, die 
Seele, die vorher noch immer etwas Atherisches an sich getragen 
hatte. 

«Dafiir, daB du das getan hast», so sagte die geistige, seraphische 
Gestalt, die den Namen der Intuition trug, «dafur kannst du jetzt 
die Menschen ausstatten mit jener Fahigkeit, welche malerische 
Phantasie ist. Dadurch bist du das Vorbild geworden fur die Male- 
rei. Dadurch wirst du imstande sein, in den Menschen eine Fahig- 
keit zu entziinden. Einen ihrer Sinne, das Auge, das etwas in sich 
hat, was nicht beriihrt wird als Denktatigkeit von der eigenen 
menschlichen Selbstheit - was das zusammenfassende Denken der 
Aufienwelt in sich hat — , jenen Sinn wirst du begaben konnen, 
nachdem du die malerische Phantasie in dir hast. Und es wird die- 
ser Sinn imstande sein, in demjenigen, was sonst leblos und seelen- 
los ist, zu erkennen — durchscheinend durch die Oberflache — das 
seelische Wesen. Und alles was den Menschen sonst an der Ober- 



flache der Dinge erscheint an Farbe, an Form, das werden sie durch 
deine Fahigkeit durchseelen; das werden sie so behandeln, daB 
durch die Form spricht Seele, und daB durch die Farbe nicht blofi 
die auBere sinnliche Farbe spricht, sondern daB durch die Farbe, 
die sie hinzaubern auf die Flache, etwas spricht, was Inneres der 
Farbe ist, wie alles, was von mir kommt, von dem Innersten nach 
auBen zieht. Du wirst in der Lage sein, den Menschen eine Fahig- 
keit zu geben, wodurch sie imstande werden, selbst in die leblose 
Natur, die sonst nur in seelenlosen Farben und Formen erscheint, 
hineinzutragen durch ihr eigenes Seelenlicht dasjenige, was seeli- 
sche Bewegung ist. Das wirst du ihnen geben, wodurch sie in Ruhe 
verwandeln konnen die Bewegung, wodurch sie festhalten konnen, 
was wandelbar ist an der auBeren physischen Welt. Die kurz hin- 
fliichtende Farbe, auf die der aufgehenden Sonne Strahl huscht, die 
Farben, die in der leblosen Natur sind, wirst du sie lehren festzu- 
halten! » 

Und es stieg auf ein Bild aus dem wogenden Meere der imagina- 
tiven Welt, ein Bild, das darstellte die Landschaftsmalerei. Und ein 
zweites Bild stieg auf, das darstellte etwas anderes, und das die 
geisterhafte Gestalt dadurch erlauterte, daB sie sagte: «Was im 
Menschenleben in kurzer oder langer Zeit, in der Minute oder 
Stunde oder in Jahrhunderten vor sich geht und erlebt wird, und 
was sich zusammendrangt in einen kurzen Augenblick, das wirst du 
festhalten lehren die Menschen durch die Fahigkeit, die du ihnen 
gibst. Du wirst die Menschen befahigen, selbst dann, wenn sich 
Vergangenheit und Zukunft in machtiger Weise kreuzen, selbst 
wenn diese zwei Bewegungen von Vergangenheit und Zukunft sich 
treffen, wirst du sie lehren, wie sie bei ihrem Treffen als eine eben- 
maBige Ruhe in der Mitte festzuhalten sind.» 

Und auf stieg aus der wogenden Welt der Imaginationen das 
Bild des heiligen Abendmahles von Leonardo da Vinci. 

«Aber du wirst auch Schwierigkeiten haben. Und du wirst die 
groBten Schwierigkeiten dann haben, wenn du deine Fahigkeit die 
Menschen wirst anwenden lassen auf dasjenige, worinnen schon 
Bewegung und Seele ist, wo sie schon Bewegung und Seele hinein- 



geschickt haben von dem physischen Plan. Da wirst du am leichte- 
sten straucheln konnen. Da wird die Grenze dessen sein, wo die 
Abbilder des Vorbildes, das du bist, noch werden Kunst genannt 
werden konnen. Und da wird Gefahr sein.» 

Und es stieg auf aus dem wogenden Meere der imaginativen 
Welt das Portrat. 

Und weiter lebte die Seele dieser Frau in der imaginativen Welt. 
Und eine andere Gestalt trat an sie heran, wiederum fremdartig, 
die nicht mit etwas ahnlich war, was driiben in der physischen 
Welt zu finden — wiederum etwas, was eine himmlische Gestalt 
genannt werden kann, mit gar nichts zu vergleichen auf dem phy- 
sischen Plan. Und die Seele der Frau fragte: «Wer bist du?» — Da 
sagte jene Gestalt: «Oh, ich habe driiben auf dem Erdenrund nut 
einen Namen, der richtig angewendet wird bei denjenigen, welche 
die Kundschaften der geistigen Welt an die Menschen heranbrin- 
gen; diese aber nennen mich die Inspiration. Ich bin aus einem 
weiten Reiche heraus, aber ich muBte zunachst meinen Ort haben 
in der Region, welche bezeichnet wird da driiben, wo man von der 
geistigen Welt spricht, als die Region der Cherubim. » 

Eine Gestalt aus dem Reiche der Cherubim loste sich los aus 
der imaginativen Welt. Wiederum sagte diese cherubinische Ge- 
stalt, nachdem die Seele der Frau gefragt hatte: «Was kann ich fur 
dich tun? Was soil ich tun?» «Du mufit dich in mich selber ver- 
wandeln! Du muBt eins mit mir werden! » 

Und trotz der Gefahr, die damit verkniipft war, ging die Seele 
der Frau auf in die Wesenheit dieser cherubinischen Gestalt. Und 
damit wurde sie noch unahnlicher allem Physischen, was driiben 
auf dem Erdenrund ist. Konnte man von der friiheren Gestalt noch 
sagen: Es ist etwas wenigstens wie eine Analogie dafiir vorhanden 
auf dem Erdenrund — , so mufite man diese cherubinische Gestalt 
bezeichnen als etwas, was selbst eine Wesenheit in sich trug, welche 
wie ganz fremd allem auf dem Erdenrund war, so daB sie sich gar 
nicht mit etwas vergleichen lieBe. Und selber wurde recht unahn- 
lich die Seele der Frau allem Irdischen, sie wurde so, daB man ihr 
ansah: jetzt ist sie selber hiniibergegangen in ein geistiges Reich, 



gehort an dem geistigen Reich, das nicht in der Sinnenwelt gefun- 
den werden kann, mit ihrer ganzen Wesenheit. 

«Weil du das getan hast, deshalb kannst du eine Fahigkeit pflan- 
zen in die Seelen der Menschen. Und wenn diese Fahigkeit auf 
dem Erdenrund aufgeht in den Seelen der Menschen, so wird sie 
leben in diesen Seelen als die musikalische Phantasie. Und nichts 
werden die Menschen haben, was sie von auBen nehmen konnten 
— so fremd bist du geworden mit deiner Fahigkeit dem Erden- 
rund — , was sie von auBen nehmen konnten, urn hineinpragen zu 
konnen dasjenige, was die Seele selber empfindet unter deinem in- 
spirierenden EinfluB. Das miissen sie selber in neuer Weise ent- 
flammen durch einen Sinn, den sie sonst in ganz anderer Weise 
kennen: Da miissen sie dem Sinn des Tones eine neue Gestalt ge- 
ben; da miissen sie den musikalischen Ton in der eigenen Seele 
finden. Da miissen sie herausschaffen wie aus Himmelshohen aus 
der eigenen Seele! Und wenn die Menschen so schaffen, so wird 
aus ihrer eigenen Seele selber etwas herausflieBen, was sein wird 
wie ein menschlicher Abglanz von alledem, was in der auBeren 
Natur nur unvollkommen flieBen und sprieBen kann. Wie ein sol- 
dier Abglanz wird aus der Seele der Menschen herausflieBen, was 
da drauBen die Quelle rieselt, was der Wind bewirkt, was der Don- 
ner rollt; nicht ein Abbild davon, aber etwas, was all diesen Herr- 
lichkeiten der Natur, die wie aus unbekannten Geistertiefen her- 
ausflieBen, wie eine selbstverstandliche Schwester gegeniibertritt, 
das wird aus der Seele der Menschen heraussprieBen. Fahig werden 
die Menschen dadurch werden, etwas zu schaffen, was die Erde 
bereichert, was neu ist auf der Erde, was ohne deine Fahigkeit nicht 
dagewesen ware, was wie ein Zukunftsame ist auf der Erde. Und du 
wirst ihnen die Fahigkeit geben, dasjenige, was in ihrer Seele lebt, 
auszusprechen, was niemals ausgesprochen werden konnte, wenn 
die Menschen angewiesen war en auf das, was sie jetzt haben, auf 
den Gedanken, auf den Begriff. Fur alle die Gefiihle, die den Be- 
griff versengen, die erfrieren wiirden, wenn sie auf den Begriff an- 
gewiesen waren, fur alle die Gefiihle, fur welche der Begriff wie 
spinnefeind sein wiirde, wirst du ihnen die Mbglichkeit geben, auf 



den Fittichen des Gesanges und des Liedes das innerste Wesen der 
Seele hinauszuhauchen in den Umkreis der Erde, und diesem Umkreis 
der Erde etwas einzupragen, was sonst nkht da sein wiirde. Alle die 
komplizierten machtigen Gefiihle, alle die Gefiihle, welche in der 
Menschenseele wie eine machtige Welt selber leben, welche sonst nie- 
mals in der AuBenwelt in dieser Form erlebt werden konnen, welche 
man nur erleben konnte, wenn man Weltgeschichte und Himmels- 
raume mit der Seele durchstreifte, alle diese Reiche, die in der AuBen- 
welt nicht erlebt werden konnen, weil da alle Gegenstromungen ein- 
flieBen mufiten, die durch Jahrhunderte und Jahrtausende Ziehen 
muBten, wenn man wissen wollte, was die Menschen da und dort 
erfahren: alles das werden sie durch deine Fahigkeit zusammen- 
drangen konnen und hineingieBen konnen in etwas, was sie sich 
erobert haben, in ihre symphonisch-musikalischen Werke.» 

Und die Seele der Frau begriff, wie man herunterholt aus den 
gelstigen Hohen der Welt das, was man als die Inspiration bezeich- 
net, und wie dieses ausgedriickt werden soli durch die normale 
Menschenseele; sie begriff, daB das nur ausgedriickt werden kann 
dann, wenn es in Tone gegossen wird. Was der Geistesforscher 
schiidern kann — das wuBte jetzt die Seele der Frau — , wenn er die 
Welt der Inspiration selber schildert, und wie es auf dem physischen 
Plan mit den physischen Ausdrucksmitteln nur gegeben werden 
sollte, wie es nicht nur Abbild werden sollte, sondern unmittelbar 
vor die Menschen hintreten: so konnte es nur gegeben werden in 
dem musikalischen Kunstwerk. Und die Seele der Frau verstand, 
daB in dem musikalischen Kunstwerk gegeben werden konnte jene 
gewaltige Tatsache, wie einstmals Uranos die eigene Empfindung 
entziindete in dem Liebesfeuer der Gaa, dafi ausgedriickt werden 
konnte, was geschah, als Kronos dasjenige, was in ihm lebte als 
Geisteswesenheit, erleuchten wollte durch das Licht des Zeus! — 
Solche tiefe Erlebnisse hatte die Seele jener Frau durch jene Beriih- 
rung mit dieser cherubinischen Wesenheit. 

Weiter lebte die Seele der Frau sich hinein in das, was man die 
imaginative Welt nennt. Und an sie heran trat eine andere Gestalt, 
wiederum recht fernstehend dem, was auf der Erde vorhanden ist. 



Und als die Seele der Frau fragte: «Wer bist du?» da antwortete 
die geisterhafte Gestalt: «Meinen Namen wenden nur diejenigen 
richtig an, die driiben in der physischen Welt aus der Geisteswissen- 
schaft heraus die geistigen Ereignisse mitteilen. Denn ich bin die 
Imagination, und ich entstamme einem weiten Reiche. Aber aus 
diesem weiten Reiche habe ich mkh hineinbegeben in die Region 
der Hierarchien, die man nennt die Region der Geister des Willens.» 

«Was soli ich fur dich tun?» fragte wiederum die Seele der Frau. 

Auch diese Gestalt verlangte, daB die Seele der Frau ihre eigene 
Wesenheit vereinige mit dieser Gestalt der Geister des Willens. 
Und wiederum wurde die Seele der Frau recht un'ahnlich mit der 
gewohnlichen Seelen-Gestalt; sie wurde ganz eine seelische Gestalt. 

«Dafiir, daB du das getan hast, bist du jetzt imstande, hinein- 
zuhauchen in die Seele der Menschen diejenige Fahigkeit, die die 
Menschen erleben auf dem Erdenrund als die dichterische, als die 
poetische Phantasie. Du bist das Vorbild der poetischen Phantasie 
geworden. Und durch dich werden die Menschen imstande sein, 
in ihrer Sprache etwas auszudriicken, was sie niemals ausdrucken 
konnen, wenn sie sich nur halten an die auBere Welt und nur wie- 
dergeben wollten Dinge, die in der auBeren physischen Welt vor- 
handen sind. Du wirst den Menschen die Moglichkeit geben, durch 
deine Phantasie auszudriicken alles, was ihren eigenen Willen 
beriihrt,und was in andererForm nicht ausgedriickt werden konnte, 
nicht hinausstromen konnte aus der Menschenseele durch die irdi- 
schen Ausdrucksmittel. Du wirst den Menschen die Fahigkeit ge- 
ben, dies auszudriicken. Auf den Fliigeln deines Rhythmus, deines 
Metrums und durch alles, was du den Menschen wirst geben kon- 
nen, werden die Menschen etwas ausdrucken, fur das sonst die 
Sprache ein viel zu grobes Instrument ware. Du wirst ihnen die 
Moglichkeit geben, dasjenige zum Ausdruck zu bringen, was sonst 
nicht ausgedriickt werden konnte! » 

Und auf tauchte in dem Bilde der Lyrik dasjenige, was sich durch 
die Jahrhunderte hindurch von Geschlecht zu Geschlecht vollzogen 
hatte und ganze Geschlechter inspiriert hat. 

«Und auch wirst du zusammenfassen konnen dasjenige, was nie- 



mals dargestellt werden konnte durch ein auBeres physisches Er- 
eignis. Deine Sendboten werden die Skalden, die Dichter aller Zei- 
ten sein. Sie werden in die Epik zusammenfassen, was zusammen- 
gedrangt wird aus Menschheitskreisen. Und dasjenige, was der 
Wille als Form annimmt, wenn die Leidenschaften gegeneinander 
stiirmen, was die Menschen auf dem Erdenrund in der physischen 
Welt niemals auskampfen konnten, das wirst du mit deinen Mitteln 
vor sie hinzaubern auf der Szene, wo du ihnen zeigen wirst, wie die 
aufeinanderprallenden Leidenschaften den Tod des einen und den 
Sieg des andern bewirken. Du wirst den Menschen die Moglichkeit 
der dramatischen Kunst geben! » 

Und die Seele jener Frau merkte in diesem Augenblick in sich 
selber ein inneres Erlebnis, — ein inneres Erlebnis, das etwas war, 
was man nur bezeichnen konnte mit einem Ausdruck, der auf der 
Erde iiblich ist als Aufwachen. 

Wbdurch wachte sie auf? — Sie wachte dadurch auf, daB sie das, 
was auf der Erde nicht da ist, wie im Spiegelbilde sah. Sie selber 
war wesenseins geworden mit der Imagination. Was auf der Erde 
als Poesie lebt, ist ein Spiegelbild der Imagination. Das Spiegelbild 
der Imagination in der poetischen Kunst sah die Seele der Frau. 
Dadurch wachte sie auf. Sie hatte zwar durch dieses Aufwachen ver- 
lassen miissen das traumhafte Geisterreich, aber sie war wenigstens 
in etwas gekommen, was ahnlich ist, wenn auch nur wie ein totes 
Spiegelbild, dem geistig Lebendigen der spirituellen Imagination. 
Dadurch war sie aufgewacht. 

Und da sie aufwachte, konnte sie wahrnehmen, wie die Nacht 
verflossen war. Wiederum war die schneebedeckte Landschaft um 
sie herum, wiederum der Strand mit den schwimmenden Eisbergen, 
die Eiszapfen an den Baumen. Aber indem sie aufwachte, merkte 
sie, daB neben ihr lag die andere Frau, wie erstarrt durch den Frost, 
den sie gelitten hatte, nicht innerlich erwarmt durch das, was sie 
mitgenommen hatte als den Eindruck «Ach, wie schon!» dieser 
Schneelandschaft. Jetzt merkte die Seele der Frau, die in der Nacht 
das alles erlebt hatte, daB die andere Frau, die fast erstarrt war, weil 
sie nichts erleben konnte in der geistigen Welt, daB das die mensch- 



liche Wissenschaft ist. Und sie nahm sich ihrer an, damit sie ihr 
von ihrer Warme etwas mitteilen konnte. Sie hegte sie und pflegte 
sie, und es erwarmte jene Frau unter dem Eindrucke dessen, was 
die Seele der anderen Frau mitgebracht hatte, unter dem Eindruck 
der nachtlichen Erlebnisse. 

Driiben im Osten stieg herauf, in die Landschaft hinein, die 
Morgenrote. Die Sonne kiindigte sich an. Die Morgenrote farbte 
sich immer roter und roter. Und jetzt, da sie wach war, konnte die 
Seele jener Frau, die das nachtliche Erlebnis hatte, hinschauen und 
hinhoren auf das, was Menschenkinder auf dem Erdenkreise spre- 
chen, wenn sie in sich ahnend etwas erlebt haben von dem, was in 
der imaginadven Welt erlebt werden kann. Und sie horte aus dem 
Chor der Menschenkinder heraus, was die Besten erklingen lieBen 
als ihre Ahnungen iiber dasjenige, wovon sie selber nichts durch 
Imagination wissen, was sie aber aus den tiefsten Untergriinden 
ihrer Seele herausflieBen lassen als Richtmark f iir die ganze Mensch- 
heit; sie horte die Stimme eines Dichters, der einmal geahnt hatte 
die GroBe dessen, was erlebt wird von der Menschenseele aus der 
imaginativen Welt heraus. Sie verstand jetzt, daB sie eine Retterin 
werden miisse fur das, was hier eine halb erfrorene Wissenschaft 
war, sie verstand, daB sie es erwarmen und durchdringen miisse 
mit dem, was sie selber ist — zunachst mit dem, was sie als Kunst 
ist, und daB sie das, was sie mitbringt als Erinnerung an den nacht- 
lichen Traum, mitteilen miisse der halb erfrorenen Wissenschaft. 
Und sie merkte, wie mit Windeseile das, was halb erfroren ist, wie- 
der lebendig werden kann, wenn das Mitgeteilte von der Wissen- 
schaft aufgenommen werden kann als Erkenntnis. 

Wiederum sah sie zur Morgenrote hin. Und die Morgenrote 
wurde ihr zum Symbol dessen, woraus sie selber aufgewacht war, 
und zum Symbol ihrer eigenen Imaginationen. Und sie verstand, 
was der Dichter aus seiner Ahnung heraus so weise gesagt hat. Was 
sie horte aus einem neuen Geiste heraus, das drang ihr von dem 
Erdenrund entgegen: 

Nur durch das Morgenrot des Schonen 
dringst du in der Erkenntnis Land! 



DAS SINNUCH-UBERSINNLICHE 
IN SEINER VERWIRKLI CHUNG DURCH DIE KUNST 

Munch en, 15. Februar 1918 
Erster Vortrag 

Wohl aus einem tiefen Weltverstandnis und vor alien Dingen aus 
einem tiefen Kunstempfinden heraus hat Goethe die Worte gepragt: 
«Wem die Natur ihr offenbares Geheimnis zu enthiillen anfangt, 
der empfindet eine unwiderstehliche Sehnsucht nach ihrer wiirdig- 
sten Auslegerin, der Kunst.» — Man darf vielleicht, ohne daB man 
dadurch ungoethisch wird, zu diesem Ausspruch eine Art Ergan- 
zung hinzufiigen: Wem die Kunst ihr Geheimnis zu enthiillen 
beginnt, der empfindet eine fast uniiberwindliche Abneigung 
gegen ihre unwiirdigste Auslegerin, die asthetisch-wissenschaftliche 
Betrachtung. Und eine asthetisch-wissenschaftliche Betrachtung 
mochte ich heute nicht geben. Mir scheint, daB es nicht nur ver- 
traglich, sondern daB es durchaus im Sinne der eben geauBerten 
Goetheschen Anschauung ist, wenn man von der Kunst so spricht, 
daB man die Erlebnisse erzahlt, die man mit ihr haben kann, die 
man vielleicht ofter auch mit ihr gehabt hat, so wie man die Erleb- 
nisse, die man mit einem guten Freunde im Leben gehabt hat oder 
noch hat, gerne erzahlt. 

In bezug auf die Menschheitsentwickelung redet man von einer 
Erbsiinde. Ich will mich heute nicht dariiber verbreiten, ob das 
reiche Leben der Menschheit, was seine Schattenseiten betrifTt, 
erschopft wird, wenn man, in bezug auf dieses allgemeine Leben, 
nur von einer Erbsiinde spricht. Mit Bezug auf das kiinstlerische 
Empfinden und kiinstlerische Schaffen scheint es mir aber jeden- 
falls notwendig, daB man von zwei Erbsiinden spreche. Und zwar 
scheint mir die eine Erbsiinde im kiinstlerischen Schaffen, im kiinst- 
lerischen GenieBen, die der Abbildung, der Nachahmung zu sein, 
der Wiedergabe des bloB Sinnlichen. Und die andere Erbsiinde 
scheint mir zu sein, durch die Kunst ausdriicken, darstellen zu 
wollen, offenbaren zu wollen das Ubersinnliche. Dann aber wird es 



sehr schwierig sein, schaffend oder empfindend an die Kunst heran- 
zukommen, wenn man ablehnen will sowohl das Sinnliche wie das 
Ubersinnliche. Dennoch scheint m'ir dies einem gesunden mensch- 
lichen Empfinden zu entsprechen. Wer nur das Sinnliche in der 
Kunst haben will, der wird ja kaum hinauskommen iiber irgend- 
ein feineres illustratives Element, das sich zwar zur Kunst erheben 
kann, das aber eine wirkliche Kunst doch eigentlich nicht geben 
kann. Und es gehort schon, wie man wohl sagen kann, ein etwas 
verwildertes Seelenleben dazu, wenn man sich beruhigen will bei 
dem bloB illustrativen Element der Nachahmung des Sinnlichen 
oder des sonst irgendwie durch die bloBe Sinneswelt Gegebenen. 
Aber es gehort eine Art Besessenheit durch den eigenen Verstand, 
durch die eigene Vernunft dazu, wenn man verlangen wollte, daB 
eine Idee, daB Rein-Geistiges kiinstlerisch verkorpert werde. Weltan- 
schauungsdichtungen, Darstellungen von Weltanschauungen durch 
die Kunst entsprechen doch einem nicht ausgebildeten Geschmack, 
entsprechen einer Barbarisierung des menschlichen Empfindungs- 
lebens. Die Kunst selbst ist aber doch im Leben tief verankert. Und 
ware sie nicht im Leben verankert, sie hatte wohl auch durch die 
ganze Art, in der sie auftritt, ein berechtigtes Dasein nicht: denn 
in ihr miissen, gegenuber einer rein realistischen Weltauffassung, 
allerlei Unwirklichkeiten spielen, in ihr miissen allerlei Illusionen 
spielen, die ins Leben hereingestellt werden. Schon darum, weil die 
Kunst genotigt ist, fiir ein gewisses Verstandnis Unwirkliches ins 
Leben hereinzustellen, muB sie doch in irgendeiner Weise im Leben 
tief wurzeln. 

Nun kann man sagen, daB von einer gewissen Empfindungs- 
grenze an — einer unteren Empfindungsgrenze bis zu einer anderen 
oberen Empfindungsgrenze, die allerdings bei manchen Menschen 
erst ausgebildet werden miissen — kiinstlerisches Empfinden im 
Leben iiberall auftritt. Es tritt, wenn auch nicht als Kunst, dann auf , 
wenn irgendwie schon im sinnlichen, im gewohnlichen, in der 
Sinneswelt uns entgegentretenden Dasein Ubersinnliches, Geheim- 
nisvolles sich ankiindigt. Und es tritt dann auf, wenn das Ubersinn- 
liche, das rein Gedachte, das rein Empfundene, das rein im Geiste 



Durchlebte, nicht dadurch, dai3 man es in stroherne Symbole oder 
holzerne Allegorien bringt, sondern so wie es sich selbst in einer 
sinnlichen Gestalt darleben will, in einer sinnlichen Anschauungs- 
form vor uns aufleuchtet. DaB das gewohnliche Sinnliche schon im 
gewohnlichen Leben, gewissermaBen verzaubert, in sich eine Art 
Ubersinnliches hat, das empfindet jeder Mensch, der zwischen den 
zwei angedeuteten Stimmungsgrenzen seine Seele halt. 

Man kann durchaus sagen: Wenn mich jemand eingeladen hat 
und mich eintreten laBt in ein Zimmer, das rote Wande hat, so 
habe ich eine gewisse Voraussetzung, die bei den roten Wanden mit 
irgend etwas vom kiinstlerischen Empfinden zu tun hat. Ich werde, 
wenn ich in rote Wande gefiihrt werde und der Mann mir dann 
entgegentritt, der mich eingeladen hat, es als naturgemaB empfin- 
den, daB er mir allerlei mitteilt, was mir wertvoll ist, was mich inter- 
essiert. Und wenn das nicht der Fall ist, so empfinde ich die ganze 
Einladung in das rote Zimmer als eine Lebensliige, und ich werde 
unbefriedigt weggehen. Wenn mich jemand empfangt in einem 
blauen Zimmer, und er laBt mich gar nicht zu Worte kommen, 
sondern schwatzt mir fortwahrend vor, so werde ich die ganze 
Situation als hochst unbehaglich empfinden, und ich werde mir 
sagen, daB der Mann eigentlich schon durch die Farbe seines Rau- 
mes mich angelogen hat. Solche Dinge kann man unzahlige im 
Leben haben. Eine Dame mit einem roten Kleide, die einem begeg- 
net, wird man auBerordentlich unwahr empfinden, wenn sie allzu 
bescheiden auftritt. Eine Dame in lockigem Haar wird man nur 
dann als wahr empfinden, wenn sie ein biBchen schnippisch ist; 
wenn sie nicht schnippisch ist, so erlebt man eine Enttauschung. 
Die Dinge miissen selbstverstandlich im Leben nicht so sein; das 
Leben hat das Recht, einen iiber solche Illusionen hinwegzufuhren, 
aber es gibt eben gewisse Stimmungsgrenzen, innerhalb welcher 
man in einer solchen Art empfindet. 

Die Dinge sind natiirlich auch nicht etwa in allgemeine Gesetze 
zu fassen; mancher kann iiber diese Dinge ganz anders empfinden. 
Aber die Sache ist doch so, daB fur jeden Menschen ein so geartetes 
Empfinden im Leben da ist, wo man das AuBere, das einem in der 



Sinneswelt entgegentritt, schon durchaus als etwas empfindet, was 
gewissermaBen ein Geistiges, eine geistige Situation, eine geistige 
Verfassung, eine geistige Stimmung verzaubert enthalt. 

Es kann einem durchaus scheinen, als ob dasjenige, was da wie 
eine Anforderung unserer Seele vorliegt, und in dem wir so sehr 
haufig im Leben bitter enttauscht werden, die Notwendigkeit her- 
vorruft, gerade fur solche Bediirfnisse, die im menschlichen Leben 
Befriedigung erheischen, eine besondere Lebenssphare zu schaffen. 
Und diese besondere Lebenssphare scheint mir nun eben die Kunst 
zu sein. Sie gestaltet aus dem iibrigen Leben gerade das heraus, was 
jenen Sinn befriedigt, der innerhalb solcher Empfindungsgrenzen 
liegt. 

Nun wird man das mit der Kunst Erlebte vielleicht doch nur 
sich nahebringen konnen, wenn man tiefer in die Vorg'ange der 
Seele hineinzuschauen versucht, die sich ereignen, sei es beim kiinst- 
lerischen Schaffen, sei es beim kunstlerischen GenieBen. Denn man 
braucht wohl nur ein klein wenig mit der Kunst wirklich gelebt 
zu haben, man braucht nur den Versuch gemacht zu haben, mit 
ihr etwas intimer zurechtzukommen, so wird man finden, daB 
zwar die nun zu schildernden Seelenvorgange beim Kunstler und 
beim kiinstlerisch GenieBenden sich gewissermaBen umgekehrt ver- 
halten, aber im Grunde genommen dieselben sind. Der Kunstler 
erlebt das, was ich schildern will, voraus, so daB er einen gewissen 
Seelenvorgang zuerst erlebt, der dann durch einen anderen abgelost 
wird; der kiinstlerisch GenieBende erlebt den zweiten Seelenvor- 
gang, den ich meine, zuerst, und dann hernach den ersten, von dem 
der Kunstler ausgegangen ist. Nun scheint mir, daB man der Kunst 
psychologisch deshalb so schwer nahekommt, weil man nicht recht 
wagt, so tief in die menschliche Seele hinunterzusteigen als notwen- 
dig ist, um dasjenige zu fassen, was eigentlich das kiinstlerische 
Bediirfnis hervorruft. Vielleicht ist iiberhaupt auch erst unsere Zeit 
geeignet, iiber dieses kiinstlerische Bediirfnis etwas deutlicher zu 
sprechen. Denn wie man auch denken mag iiber mancherlei kiinst- 
lerische Richtungen der allerjiingsten Vergangenheit und der Gegen- 
wart, iiber Impressionismus, iiber Expressionismus und so weiter, 



tiber die zu reden manchmal ja einem recht unkiinstlerischen Be- 
diirfnis entspringt, eines ist nicht abzuleugnen: daB durch das Auf- 
kommen dieser Richtungen, das kiinstlerische Empfinden, das kiinst- 
lerische Leben, aus gewissen Seelentiefen, die sehr weit im Unter-' 
bewuBten liegen, und die friiher aus diesem UnterbewuBten nicht 
heraufgeholt worden sind, nun mehr an die Oberflache des BewuBt- 
seins heraufgebracht worden sind. Ganz notwendigerweise hat man 
heute mehr Interesse fur die kiinstlerischen und die Kunst genie- 
Benden menschlichen Seelenprozesse durch alles das, was. iiber sol- 
che Dinge wie Impressionismus und Expressionismus geredet wor- 
den ist, als das in friiheren Zeiten der Fall war, wo die asthetischen 
BegrifTe der gelehrten Herren sehr weit ab gestanden haben von 
dem, was in der Kunst eigentlich gelebt hat. In der letzten Zeit 
haben sich bei dem Kunstbetrachten Begriffe eingefunden, Vorstel- 
lungen eingefunden, welche in gewisser Beziehung sehr nahestehen 
dem, was die gegenwartige Kunst schafft, wenigstens im Vergleich 
zu friiheren Zeiten. 

Das Leben der Seele ist ja eigentlich unendlich viel defer, als 
man gewohnlich voraussetzt. Und daB der Mensch eine Summe von 
Erlebnissen in den Tiefen seiner Seele im UnterbewuBten und Un- 
bewuBten hat, von denen man im gewohnlichen Leben wenig 
spricht, das ahnen ja sehr wenige Menschen. Aber man muB etwas 
tiefer in dieses Seelenleben hinuntersteigen, um es gerade da zu 
finden, wo die Stimmung zwischen den angedeuteten Grenzen zu 
suchen ist. Es pendelt gewissermaBen unser Seelenleben zwischen 
den verschiedensten Zustanden, die alle mehr oder weniger — nichts, 
was ich heute sage, ist pedantisch gemeint — zwei Arten darstellen: 
Einmal ist in den Tiefen der Menschenseele etwas, was wie frei- 
steigend aus dieser Seele herauf will, was manchmal recht unbe- 
wuBt, aber doch diese Seele qualt und was, wenn diese Seele zu der 
angedeuteten Stimmung hin besonders organisiert ist, sich fortwah- 
rend nach dem BewuBtsein herauf entladen will, aber nicht sich 
entladen kann, auch bei gesunder Verfassung des Menschen nicht 
sich entladen soil — als Vision. Unser Seelenleben strebt eigentlich, 
wenn die Veranlassung zu der Seelenstimmung da ist, viel mehr 



als man glaubt, fortwahrend dahin, sich umzugestalten im Sitine 
der Vision. Das gesunde Seelenleben besteht nur darin, daB dieses 
«Wbllen der Vision » beim Streben bleibt, daB die Vision nicht her- 
aufkommt. 

Dieses Streben nach der Vision, das im Grunde genommen in 
der Seele ailer Menschen ist, kann befriedigt werden, wenn wir 
das, was entstehen will, aber in der gesunden Seele nicht entstehen 
soil — die krankhafte Vision — der Seele entgegenhalten in einem 
auBeren Eindruck, in einer auBeren Gestaltung, in einem auBeren 
Bildwerk oder dergleichen. Und es kann dann das auBere Bildwerk, 
die auBere Gestaltung dasjenige sein, was eintritt, um in gesunder 
Weise im Untergrunde der Seele zu lassen, was eigentlich Vision 
sein will. Wir bieten gewissermaBen der Seele von auBen den In- 
halt der Vision. Und wir bieten ihr nur dann ein wirklich Kiinst- 
lerisches, wenn wir imstande sind, aus berechtigten visionaren Stre- 
bungen heraus zu erraten, welche Gestaltung, welchen Bildeindruck 
wir der Seele bieten miissen, damit ihr Drang nach dem Visionaren 
ausgeglichen ist. Ich glaube, daB viele Betrachtungen der neueren 
Zeit, die sich ergehen innerhalb der Richtung, die als Expressionis- 
mus bezeichnet wird, nahe an dieser Wahrheit sind, und daB die 
Auseinandersetzungen dariiber auf dem Wege sind, das zu finden, 
was ich eben gesagt habe; nur geht man nicht weit genug, schaut 
nicht tief genug hinunter in die Seele und lernt nicht kennen die- 
sen unwiderstehlichen Drang nach dem Visionaren, der in jeder 
Menschenseele eigentlich ist. — Das ist aber nur das eine. Und man 
kann, wenn man das kunstlerische Schaffen und das kiinstlerische 
GenieBen durchgeht, wohl sehen, daB eine Art von Kunstwerken 
einen Ursprung hat, der diesem Bediirfnis der menschlichen Seele 
entspricht. 

Aber es gibt noch einen anderen Ursprung fur das Kunstlerische. 
Der Ursprung, von dem ich jetzt eben gesprochen habe, liegt in 
einer gewissen Beschaffenheit der menschlichen Seele, in ihrem 
Drang, Visionares als freisteigende Vorstellung zu haben. Der 
andere Ursprung liegt darin, daB innerhalb der Natur selbst Ge- 
heimnisse verzaubert sind, die nur gefunden werden konnen, wenn 



man sich darauf einlaBt, nicht wissenschaftlich vorauszusetzen — das 
braucht man dabei nicht — , aber zu empfinden, welches die tieferen 
Geheimnisse der sich urn uns ausbreitenden Natur eigentlich sind. 

Diese tieferen Geheimnisse der urn uns sich ausbreitenden Natur, 
sie nehmen sich vielleicht vor dem gegenwartigen Menschheits- 
bewuBtsein sogar recht paradox aus, wenn man sie ausspricht, doch 
ist es etwas, was gerade von unserer Zeit ab diese Art von Geheim- 
nissen, die ich da meine, immer popularer und popularer macht. 
In der Natur ist etwas, was nicht bloB w^achsendes, sprieBendes, 
sprossendes Leben ist, an dem wir uns naturgemaB bei gesunder 
Seele erfreuen, sondern in der Natur ist auBerdem das, was man 
im gewohnlichen Sinne des Lebens Tod, Zerstorung nennt. In der 
Natur ist etwas, was fortwahrend ein Leben durch das andere zer- 
stort und iiberwindet. Wer das empfinden kann, der wird auch 
— um gerade dieses ausgezeichnetste Beispiel zu wahlen — wenn er 
an die menschliche Gestalt, die natiirliche menschliche Gestalt 
herantritt, empfinden konnen, daB diese menschliche Gestalt in 
ihren Formen etwas Geheimnisvolles enthalt: daB in jedem Augen- 
blick diese Gestalt, die sich im auBeren Leben verwirklicht, durch 
ein hoheres Leben eigentlich getotet wird. Das ist das Geheimnis 
alles Lebens: Fortwahrend und iiberall wird ein niederes Leben 
durch ein hoheres Leben ertotet. Diese menschliche Gestalt, die 
durchdrungen ist von der menschlichen Seele, dem menschlichen 
Leben, sie wird durch die menschliche Seele, durch das menschliche 
Leben fortwahrend getotet, fortwahrend iiberwunden. Und zwar so, 
daB man sagen kann: Die menschliche Gestalt als solche tragt 
etwas an sich, was ganz anders ware, wenn sie ganz sich selbst: 
uberlassen ware, wenn sie ihrem eigenen Leben folgen konnte. 
Aber diesem ihrem eigenen Leben kann sie nicht folgen, weil ein 
hoheres, ein anderes Leben in ihr ist, das dieses Leben ertotet. 

Der Plastiker geht an die menschliche Gestalt heran, entdeckt, 
wenn auch unbewuBt, durch die Empfindung dieses Geheimnis. Er 
kommt darauf, daB ja diese menschliche Gestalt etwas will, was am 
Menschen nicht zum Ausdruck kommt, was durch ein hoheres Le- 
ben, durcL seelisches Leben iiberwunden ist, getotet ist; er zaubert 



aus der menschlichen Gestalt das hervor, was am wirklichen Men- 
schen nicht vorhanden ist, was dem wirklichen Menschen fehlt, 
was die Natur verbirgt. Goethe hat so etwas empfunden, als er 
von «offenbaren Geheimnissen» sprach. Man kann noch weiter 
gehen. Man kann sagen: Uberall in der weiten Natur ist dieses 
Geheimnis zugrunde liegend. Im Grunde genommen erscheint 
keine Farbe, keine Linie drauBen in der Natur so, daB nicht ein 
Niederes durch ein Hoheres iiberwunden ist. Es kann auch urn- 
gekehrt sein, es kann einmal das Hohere von dem Niederen iiber- 
wunden sein. Aber man kann in allem den Zauber losen, kann das- 
jenige wiederfinden, was eigentlich iiberwunden ist, und wird dann 
zum kiinstlerisch Schaffenden. 

Und kommt man an solch Uberwundenes, das entzaubert ist, 
und weiB es in richtiger Weise zu erleben, dann wird es zum kiinst- 
lerischen Empfinden. 

Ich mochte mich gerade liber dieses letztere noch genauer aus- 
driicken. Wir haben in mancherlei bei Goethe noch ganz Ungeho- 
benem eigentlich sehr bedeutungsvolle menschliche Wahrheiten. 
Goethes Metamorphosenlehre, die davon ausgeht, daB zum Beispiel 
bei der Pflanze die Blumenblatter nur umgewandelte Laubblatter 
sind, und die sich dann ausdehnte auf alle natiirlichen, natur- 
gemaBen Gestalten, Goethes Metamorphosenlehre ist, wenn einmal 
dasjenige, was in ihr liegt, herausgeholt wird durch ein noch um- 
fassenderes Erkennen der Natur als es, gemaB der Entwickelung 
seines Zeitalters, zu Goethes Zeiten moglich war, dazu veranlagt, 
wenn einmal die Natur durch ein umfassendes Anschauen enthiillt 
werden wird, sich auszuleben und zu etwas viel, viel Weiterem zu 
werden. Ich mochte sagen: Bei Goethe ist diese Metamorphosen- 
lehre noch sehr verstandesmaBig eingeschrankt. Sie kann ausge- 
dehnt werden. 

Wenn wir uns wiederum an die menschliche Gestalt halten, kann 
als ein Beispiel das Folgende gesagt werden: Derjenige, der ein 
menschliches Skelett betrachtet, sieht ja schon bei einer ganz ober- 
flachlichen Betrachtung, daB dieses menschliche Skelett eigentlich 
deutlich aus zwei Gliedern besteht — man konnte viel weiter gehen, 



aber das wiirde heute zu weit fiihren — : aus dem Haupt, das gewis- 
sermaBen dem iibrigen Korperskelett nur aufgesetzt ist, und eben 
dem iibrigen Korperskelett. Wer nun einen Sinn hat fiir Umwand- 
lung von Formen, wer sehen kann, wie Formen so ineinander iiber- 
gehen, wie Goethe meint, daB das griine Laubblatt in ein farbiges 
Blumenblatt iibergeht, der wird, wenn er diese Betrachtungsweise 
weiter ausdehnt, gewahr werden konnen, daB das menschliche 
Haupt ein Ganzes ist und der iibrige Organismus auch ein Ganzes 
ist, und daB das eine die Metamorphose des anderen ist. In geheim- 
nisvoller Weise ist der ganze iibrige Mensch so, daB man sagen 
kann, wenn man ihn in entsprechender Weise anschaut: Er kann 
umgewandelt werden in ein menschliches Haupt. Und das mensch- 
liche Haupt ist etwas, was, ich mochte sagen, nur verrundlicht, wei- 
ter ausgebildet den ganzen menschlichen Organismus enthalt. Aber 
das Merkwiirdige ist: Wenn man Anschauungsvermogen fiir diese 
Sache hat und wirklich imstande ist, in seinem Innern den mensch- 
lichen Organismus so umzugestalten, daB er im Ganzen ein Haupt 
wird, und das menschliche Haupt so umzugestalten vermag, daB 
es einem als Mensch selbst erscheint, so kommt doch in beiden 
Fallen etwas ganz anderes heraus. In dem einen Falle, wenn man 
das Haupt zum Gesamtorganismus umgestaltet, kommt etwas her- 
aus, was uns den Menschen wie verknochert zeigt, wie eingeschniirt, 
wie eingeengt, wie iiberall, ich mochte sagen, bis zur Sklerose ge- 
trieben. Wenn man den iibrigen menschlichen Organismus so auf 
skh wirken laBt, daB er einem zum Haupte wird, kommt etwas da- 
bei heraus, was einem gewohnlichen Menschen sehr wenig ahn- 
lich sieht, was nur in seinen Hauptformen an den Menschen noch 
erinnert. Es kommt etwas heraus, was nicht gewisse Wachstums- 
ansatze zu Schulterblattern verknochert hat, sondern was zu Flii- 
geln werden will, was sogar iiberwachsen will die Schultern und 
von den Fliigeln heriiber sich iiber das Haupt entwickeln will, was 
dann wie ein Hauptansatz erscheint, der das Haupt ergreifen will, 
so daB, was in der gewohnlichen menschlichen Gestalt als Ohr 
dasteht, sich erweitert und mit den Fliigeln sich verbindet. Kurz, 
man bekommt etwas heraus, was eine Art von Geistgestalt ist. 



Diese Geistgestalt ruht verzaubert in der menschlichen Gestalt. Es 
ist dasjenige, was — wenn man zu erweiterter Anschauung das aus- 
bildet, worauf Goethe ahnend in seiner Metamorphosenlehre ge- 
kommen ist — durchaus in Geheimnisse der menschlichen Natur 
hineinleuchtet. So daB man an diesem Beispiel sehen kann: Die 
Natur ist so, daB sie eigentlich in jedem Stuck anstrebt, nicht bloB 
in Abstraktheit, sondern in anschaulicher Konkretheit, etwas ganz, 
ganz anderes zu werden, als dasjenige ist, als welches sie sich einem 
sinnlich darstellt. Nirgends hat man, wenn man durchgreifend 
empfindet, das Gefiihl, daB irgendeine Form, daB iiberhaupt irgend 
etwas in der Natur nicht auBer dem, was es ist, noch Moglichkeit 
hatte, etwas ganz anderes zu sein. Insbesondere an einem solchen 
Beispiel driickt sich das so bedeutsam aus, daB in der Natur immer 
ein Leben durch ein hoheres Leben iiberwunden, geradezu geto- 
tet wird. 

Wir tragen dasjenige, was man so als einen Doppelmenschen, 
als einen Zwiespalt im menschlichen Wachstum empfindet, nur 
dadurch nicht zur Schau, daB ein Hoheres, ein Ubersinnliches, diese 
zwei Seiten des menschlichen Wesens so miteinander vereinigt und 
miteinander in Ausgleich bringt, daB die gewohnliche menschliche 
Gestalt vor uns steht. Das ist es, weshalb — jetzt nicht in auBerer, 
r'aumlicher, sondern in innerer, intensiver Weise — die Natur uns 
so zauberhaft, so geheimnisvoll anmutet, weil sie eigentlich in 
jedem ihrer Stiicke immer mehr, unendlich viel mehr will, als sie 
bieten kann, weil sie dasjenige, was sie gliedert, was sie organisiert, 
so zusammensetzt, daB ein hoheres Leben untergeordnete Leben 
verschlingt und sie nur bis zu einem gewissen Grade zur Ausbil- 
dung kommen laBt. Wer nur einmal seine Empfindung in diese 
Richtung lenkt, die hiermit angegeben ist, der wird iiberall finden, 
daB dieses offenbare Geheimnis, dieser durch die ganze Natur 
gehende Zauber dasjenige ist, was wie das Streben nach dem Visio- 
naren von innen, so von auBen wirkend, den Menschen anregt, 
iiber die Natur hinaus zu gehen, irgendwo einzusetzen, ein Beson- 
deres einem Ganzen zu entnehmen, und von da ausstrahlen zu las- 
sen dasjenige, was die Natur in einem Stuck will, was zu einem 



Ganzen werden kann, was aber in der Natur selber nicht ein Gan- 
zes ist. 

Vielleicht darf ich hier das Folgende erwahnen: Es ist bei dem 
Bau der Anthroposophischen Gesellschaft in Dornach bei Basel 
versucht worden, gerade das, was ich jetzt angedeutet habe, pla- 
stisch 2u verwirklichen. Es ist der Versuch gemacht worden, eine 
Holzgruppe zu schaffen, welche einen, ich mbchte sagen, typischen 
Menschen darstellt, aber diesen typischen Menschen so darstellt, 
daB das, was sonst nur veranlagt ist, aber niedergehalten wird durch 
ein hoheres Leben, so dargestellt ist, daB die gesamte Form zu- 
nachst zur Gebarde wird, und die Gebarde dann wiederum zur 
Ruhe gebracht wird. Es ist dann plastisch hier angestrebt worden, 
das, was in der gewohnlichen menschlichen Gestalt niedergehalten 
wird — nicht die Gebarde, die man aus der Seek heraus macht, son- 
dern jene, die nur in der Seele ertotet ist, die niedergehalten ist 
durch das Leben der Seele — diese Gebarde wachzurufen, dann 
wieder zur Ruhe zu bringen. Es ist also angestrebt worden, die 
ruhige Flache des menschlichen Organismus erst gebardenhaft in 
Bewegung zu bringen und sie dann wiederum neuerdings zur Ruhe 
zu bringen. Dadurch kam man ganz naturgemaB zu der Empfin- 
dung, dasjenige, was wiederum in jedem Menschen veranlagt ist, 
aber selbstverstandlich durch das hohere Leben zuriickgehalten 
wird, die Asymmetrie, die bei jedem Menschen vorhanden ist — kein 
Mensch ist links so ausgebildet wie rechts — , starker hervortreten 
zu lassen. Nun aber, hat man sie starker hervortreten lassen, hat 
man gewissermaBen dasjenige aufgelost, was in einem hoheren 
Leben zusammengehalten ist, dann muB man es mit Humor auf 
einer anderen, einer hoheren Stufe wiederum verbinden, dann ist 
es notig, das, was einem naturalistisch von auBen entgegentritt, 
wiederum zu versohnen. Es wird notwendig, kiinstlerisch zu ver- 
sohnen dieses Verbrechen gegen den Naturalismus, die Asymmetrie 
hervorgehoben zu haben, auch sonst mancherlei in die Gebarde 
iibergehen gelassen, und dann wiederum zur Ruhe gebracht zu 
haben. Dieses innerliche Verbrechen hatten wir wiederum zu siih- 
nen, indem wir auf der anderen Seite die Uberwindung zu zeigen 



hatten, die dann entsteht, wenn das menschliche Haupt durch 
Metamorphose iibergeht in eine finstere, beklemmende Gestalt, 
welche nun aber wieder iiberwunden wird durch den Menschheits- 
reprasentanten: sie ist zu seinen FiiBen, ist so, daB sie empfunden 
werden kann als ein Glied, als ein Teil dessen, was den Menschen 
reprasentiert. Die andere Gestalt, die wir dazu schaffen muBten, 
stellt dasjenige dar, was das Empfinden fordert, wenn, auBer dem 
Haupte, die iibrige menschliche Gestalt so machtig wird, wie sie es 
im Leben schon ist, aber durch hoheres Leben zuriickgehalten wird, 
wenn iiberwuchert dasjenige, was sonst verkiimmert zuriickgeblie- 
ben ist: was in den Schulterblattern zum Beispiel sich ansetzt, was 
im Menschen unbewuBt schon in der Gestaltung steckt und ein 
gewisses luziferisches Element in ihm ist, ein Element, das aus der 
menschlichen Wesenheit heraus will. Wenn alles das, was in der 
menschlichen Gestalt angelegt ist als hervorsprossend aus den Trie- 
ben und Begierden, zur Gestalt wird, wahrend es sonst durch ein 
hoheres Leben — durch das Verstandesleben, durch das Vernunft- 
leben — iiberwuchert wird, welches Vernunftleben sonst sich im 
menschlichen Haupt ausgestaltet, verwirklicht, so hat man die Mog- 
lichkeit, die Natur zu entzaubern, der Natur ihr offenbares Geheim- 
nis zu entreiBen, indem man das, was die Natur in Teile ertotet, 
um ein Ganzes daraus zu machen, selbst wieder in Teilen hinstellt, 
so daB der Beschauer notwendig hat, dasjenige in seinem Gemiit 
zu vollbringen, was sonst die Natur vor ihm vollbracht hat. Die 
Natur hat das alles getan. Sie hat wirklich den Menschen so zu- 
sammengestimmt, daB er aus den verschiedenen einzelnen Glie- 
dern zu einem harmonischen Ganzen zusammengesetzt ist. Indem 
man das, was in der Natur verzaubert ist, wiederum auflost, lost 
man die Natur auf in ihre iibersinnlichen Krafte. Man kommt gar 
nicht in den Fall, in strohern-allegorischer oder verstandesmaBig- 
unkiinstlerischer Weise irgend etwas als Idee, als ein Erdachtes, als 
ein bloB Ubersinnlich-Geistiges hinter den Dingen der Natur zu 
suchen, sondern man kommt dazu, einfach die Natur zu fragen: 
Wie wiirdest du in deinen einzelnen Teilen wachsen, wenn dein 
Wachstum nicht durch ein hoheres Leben unterbrochen wiirde? — 



Man kommt dazu, ein Ubersinnliches, das schon im Sinnlichen 
drinnen ist, das verzaubert ist, aus dem Sinnlichen zu erlosen, wah- 
rend es sonst im Sinnlichen verzaubert ist. Man kommt dazu, ei- 
gentlkh iibernatiirlich-naturalistisch zu sein. 

Ich glaube, daB in all den verschiedenen Tendenzen und Bestre- 
bungen, die man begonnen hat, aber bei denen man sehr im An- 
fang stecken geblieben ist und die sich die Bezeichnung «Impres- 
sionismus» zulegen, die Sehnsucht unserer Zeit empfunden werden 
kann, die so gearteten Geheimnisse der Natur, das so geartete Sinn- 
lich-Ubersinnliche wirklich aufzufinden und es zu gestalten. Denn 
man hat die Empfindung, daB dasjenige, was sich im Kiinstlerischen 
beziehungsweise im kiinstlerischen Schaffen und GenieBen eigent- 
lich vollzieht, heute weiter heraufgehoben sein miisse im BewuBt- 
sein, als es in friiheren Kunstepochen heraufgehoben war. Was da 
sich vollzieht, namlich daB eine unterdriickte Vision befriedigt 
wird, oder daB der Natur etwas entgegengestellt wird, was ihren 
ProzeB nachschafft: man hat es immer angestrebt. Denn dies sind 
eigentlich die beiden Urspriinge aller Kunst. 

Aber gehen wir zuriick zu Raffaels Zeiten. Raffaels Zeiten haben 
diese Dinge selbstverstandlich ganz anders angestrebt, als in un- 
serer Zeit so etwas von Cezanne, von Hodler angestrebt wird. Aber 
mehr oder weniger unbewuBt angestrebt wurde das immer, was in 
der Kunst durch diese zwei Stromungen bezeichnet wird. Nur hat 
man in friiheren Zeiten gerade es als recht elementar ursprunglich 
empfunden, wenn der Kiinstler selbst nicht gewuBt hat, daB in 
seiner Seele ein geistig UnbewuBtes an die Natur herangeht und 
das, was in ihr verzaubert ist, entzaubert, wenn er es im Sinnlich- 
Ubersinnlichen sucht. Steht man daher vor einem Bildwerke von 
Raffael, so hat man immer das Gefiihl, wenn man uberhaupt dar- 
angehen will, sich zu interpretieren, was sonst im UnterbewuBten 
drunten dunkel bleibt, was man nicht auszusprechen braucht: man 
mache mit dem Kunstwerke etwas ab, und damit mittelbar auch 
mit Raffael. Aber von dem, was man da abmacht, kann man das 
Gefiihl haben — wie gesagt, es braucht nicht ausgesprochen zu wer- 
den, auch nicht von der eigenen Seele — , man ware schon einmal 



in einem friiheren Erdenleben mit Raffael zusammen gewesen und 
h'atte allerlei von ihm erfahren, was tief in die Seele hineingegan- 
gen ware. Und was man vor Jahrhunderten mit Raffaels Seele 
abgemacht hat, das ist recht unterbewuBt geworden; dann, wenn 
man vor Raffaels Werken stent, lebt es wieder auf. — Etwas zwi- 
schen der eigenen Seele und Raffaels Seele langst Abgemachtem 
glaubt man gegeniiber zu stehen. 

Dem neueren Kiinstler gegeniiber hat man dieses Gefiihl nicht. 
Der neuere Kiinstler fiihrt einen im Geistigen gewissermaBen in 
seine Stube, und dasjenige, was abgemacht wird, liegt dem mensch- 
lichen BewuBtsein nahe: Man macht es mit ihm in der unmittel- 
baren Gegenwart ab. Weil diese Sehnsucht, dieses Zeitbediirfnis 
nun heraufgekommen ist, deshalb ist es so, daB in unserer Zeit 
auch der ProzeB der aufsteigenden Vorstellung, die eigentlich eine 
unterdriickte Vision ist, sich in der Kunst befriedigen lassen will. 
Und, wenn auch heute noch etwas elementar, tritt auf der andern 
Seite einem wirklich die Auflosung desjenigen entgegen, was sonst 
in der Natur vereinigt ist, ja die Auflosung, und dann wiederum 
eine Zusammenfiigung, die Nachbildung des natiirlichen Prozesses. 

Welche unendliche Bedeutung gewinnt alles dasjenige, was die 
Maler der neueren Zeit versucht haben, um die verschiedenen Far- 
ben, um das Licht in seinen verschiedenen Tonungen wirklich zu 
studieren, um darauf zu kommen, daB im Grunde jeder Lichteffekt, 
jeder Farbenton mehr sein will, als er sein kann, wenn er hinein- 
gezwungen ist in ein Ganzes, wo er ertotet wird durch ein hoheres 
Leben. Was ist nicht alles versucht worden, um von dieser Empfin- 
dung ausgehend das Licht in seinem Leben zu erwecken, das Licht 
so zu behandeln, daB in ihm entzaubert wird, was sonst verzaubert 
bleibt, wenn das Licht der Entstehung der gewohnlichen Natur- 
vorgange und Naturereignisse dienen muB. Man ist mit diesen 
Dingen vielfach im Anfang. Man wird aber von den Anf'angen, 
die, einer berechtigten Sehnsucht entsprechend, heute davon aus- 
gehen, wahrscheinlich erleben konnen, daB rein kiinstlerisch etwas 
zum Geheimnis wird, und dann zum gelosten Geheimnis. Das 
klingt, wenn man es ausspricht, etwas banal, aber viele Dinge ber- 



gen Geheimnisse, die banal klingen: Man muB nur an das Geheim- 
nis, namentlich an die Empfindung des Geheimnisses so recht her- 
ankommen. Was ich meine, ist die Beantwortung der Frage: Warum 
eigentlich kann man das Feuer nicht malen und die Luft nicht 
zeichnen? - Es ist ganz klar, daB man das Feuer in Wirklichkeit 
nicht malen kann; man muBte einen unmalerischen Sinn haben, 
wenn man das glitzernde, glimmende Leben, das man nur durch 
Licht festhalten kann, malen wollte. Niemandem sollte es einfallen, 
den Blitz malen zu wollen, und noch weniger kann jemandem 
einfallen, die Luft zeichnen zu wollen. 

Aber auf der andern Seite muB man sich gestehen, daB alles, 
was im Licht enthalten ist, etwas in sich birgt, was danach strebt, 
so zu werden wie das Feuer, unmittelbar so zu werden, daB es etwas 
sagt, daB es einen Eindruck macht, der hervorquillt aus dem Licht, 
auch aus jeder einzelnen Farbennuance, so wie die menschliche 
Sprache aus dem menschlichen Organismus hervorquillt. Jeder 
Lichteffekt will uns etwas sagen, und jeder Lichteffekt will dem 
andern Lichteffekt etwas sagen, der neben ihm ist. Es ruht in jedem 
Lichteffekt ein Leben, das durch groBere Zusammenhange iiber- 
wunden, ertotet wird. Lenkt man dann einmal die Empfindung 
in diese Richtung, so entdeckt man auf diese Weise das Empfinden 
der Farbe, das was die Farbe sprkht, wonach angefangen worden 
ist zu suchen in der Zeit der neuen Freilichtmalerei. Entdeckt man 
dieses Geheimnis der Farbe, dann erweitert sich dieses Empfinden, 
und man findet, daB im Grunde genommen das so recht gilt, was 
ich eben jetzt gesagt habe. Nicht fur alle Farben, - die Farben 
sprechen in der verschiedensten Weise. Wahrend die hellen Farben, 
die roten, die gelben, tatsachlich einen attackieren, einem viei 
sagen, sind die blauen Farben etwas, was dem Bilde den Ubergang 
zur Form gibt. Durch das Blau kommt man schon in die Form 
hinein, und zwar hauptsachlkh in die formenschaffende Seele hin- 
ein. Man war auf dem Wege, solche Entdeckungen zu machen, man 
ist oftmals auf halbem Wege stehen geblieben. Manches Bild von 
Signac erscheint uns deshalb so wenig befriedigend, obwohl es in 
anderer Beziehung recht befriedigend sein kann, weil da immer das 



Blau in ganz derselben Weise behandelt ist, wie, sagen wir, das 
Gelb oder Rot, ohne daB ein BewuBtsein vorhanden ist, daB der 
blaue Farbfleck, neben den gelben gesetzt, eine ganz andere Wertig- 
keit darstellt, als der rote neben dem gelben. Das scheint etwas 
Triviales zu sein fiir jeden, der Farben empfinden kann. Aber in 
tieferem Sinne ist man doch erst auf dem Wege zur Entdeckung 
solcher Geheimnisse. Das Blau, das Violett sind Farben, welche 
durchaus das Bild von dem Ausdrucksvollen in das innerlich Per- 
spektivische uberfuhren. Und es ist durchaus denkbar, daB man 
bloB durch den Gebrauch des Blau in einem Biide neben den an- 
dern Farben, eine wunderbar intensive Perspektive herausbringt, 
ohne irgendwie zu zeichnen. Auf diese Weise kommt man dann 
weiter. Man kommt dazu, zu erkennen, daB die Zeichnung wirklich 
das sein kann, was man nennen mochte: das Werk der Farbe. Wenn 
es einem gelingt, die Farbengebung in Bewegung umzufiihren, so 
daB man zunachst die Zeichnung ganz geheimnisvoll in der Fiih- 
rung der Farbe drinnen hat, wird man bemerken, daB man dies 
insbesondere bei dem Blau kann, daB man dies weniger kann bei 
Gelb oder bei Rot, weil es diesen nicht angemessen ist, so gefiihrt 
zu werden, daB es innerlich Bewegung enthalt, daB es von einem 
Punkte zum andern sich hinbewegt. Will man eine Gestalt haben, 
die innerlich sich bewegt, zum Beispiel fliegt, und die wegen der 
innerlichen Beweglichkeit innerlich bald klein, bald groB wird, 
also in sich bewegt ist, dann wird man, ohne daB man irgendwie 
von Vernunftprinzipien oder von irgendeiner gelehrten Asthetik 
ausgeht, die niemals berechtigt ist, sondern gerade dann, wenn man 
vom elementarsten Empfinden ausgeht, sich unbedingt genotigt 
finden, blaue Nuancierungen zu beniitzen und diese in Bewegung 
iiberzufiihren. Man wird bemerken, daB erst dann im Grunde 
genommen eine Linie entstehen, erst dann die Zeichnung auftreten, 
Figurales entstehen kann, wenn man das fortsetzt, was man damit 
begonnen hat, daB man das blau Tingierte in Bewegung hat iiber- 
gehen lassen. Denn jedesmal, wenn man iibergeht von dem Male- 
rischen, von dem Koloristischen in das Figurale, in die Form, wird 
man das, was sinnlich ist, in den Grundton des Ubersinnlichen 



uberfuhren. Man wird beim Ubergang von hellen Farben, dutch 
das Blau und von da irgendwie innerlich zur Zeichnung, in den 
hellen Farben den Ubergang zu einem Sinnlich-Ubersinnlichen 
haben, das, mochte ich sagen, in einem geringen Ton das Ubersinn- 
liche enth'alt, weil die Farbe immer etwas sagen will, weil die Farbe 
immer eine Seele hat, die iibersinnlich ist. Und man wird finden, 
daB je mehr man in die Zeichnung hineinkommt, man desto mehr 
in das Abstrakt-Ubersinnliche hineinkommt, das aber, weil es im 
Sinnlichen auftritt, sich selbst sinnlich gestalten muB. 

Ich kann heute diese Dinge nur andeuten. Es ist aber klar, daB 
auf diese Weise einzusehen ist, wie auf einem einzelnen Gebiet die 
Farbe, die Zeichnung so verwendet werden kann von dem kiinst- 
lerischen Schaffen, daB in der Verwendung dasjenige schon drinnen 
ist, wovon ich mir zu sagen erlaubte: die Natur halt es verzaubert, 
und wir entzaubern das in dem Sinnlichen verborgene, durch ein 
hoheres Leben ertotete Ubersinnliche. 

Sieht man auf die Plasrik, so wird man finden: Es gibt in der 
Plastik fur Flachen, sowohl wie fiir Linien, immer zwei Deutun- 
gen. Ich will aber nur von einer Deutung sprechen. Zunachst ver- 
tragt es ein gesundes Empfinden nicht, daB die plastische Flache 
dasjenige bleibe, was sie zum Beispiel in der naturlichen Menschen- 
gestalt ist, denn da ist sie durch die menschliche Seele, durch das 
menschliche Leben, also durch ein Hoheres abgetotet. Wir miissen 
das eigene Leben der Flache suchen, wenn wir zuerst geistig das 
Leben oder die Seele herausgeholt haben, die in der menschlichen 
Gestalt ist, wir miissen die Seele der Form selber suchen. Und wir 
merken, wie wir diese finden, wenn wir die Flache nicht einmal 
gebogen sein lassen, sondern die einmalige Biegung noch einmal 
biegen, so daB wir eine doppelte Biegung haben. Wir merken, wie 
wir da die Form zum Sprechen bringen konnen, und wir merken, 
daB tief in unserem UnterbewuBten, gegeniiber dem, was ich jetzt 
mehr wie einen analysierenden Sinn auseinandergesetzt habe, ein 
synthetischer Sinn vorhanden ist. Es zerfallt ja die sinnliche Natur 
in lauter Sinnlich-Ubersinnliches, das auf hoheren Lebensstufen 
nur iiberwunden wird. Man hat innerhalb der angedeuteten Seelen- 



grenzen einen elementaren Drang, die Natur in dieser Weise zu 
entzaubern, um zu sehen, wie Sinnlich-Ubersinnliches in ihr so 
mannigfaltig steckt, wie Kristalle in einer Druse, und wie dadurch, 
daB sie in einer Druse stecken, ihre Flachen abgeschnitten werden. 
Aber der Mensch hat auch wiederum in sich, oftmals sehr stark 
gerade dann, wenn dieses Spalten, dieses Analysieren, dieses Auf- 
losen der Natur in Sinnlich-Ubersinnliches in seinem UnterbewuB- 
ten intensiv vorhanden ist, jene Fahigkek, die ich Syn'asthesie, einen 
synasthetischen Sinn nennen mochte. 

Das Eigentiimiiche ist, daB derjenige, der den Menschen richtig 
zu beobachten vermag, die Entdeckung machen kann, daB eigent- 
lich ein Sinn immer nur von uns benutzt wird in sehr einseitiger 
Weise. Indem wir mit dem Auge Farben, Formen sehen, Licht- 
effekte sehen, bilden wir das Auge in einseitiger Weise aus. Es ist 
immer im Auge etwas wie ein geheimnisvoller Tastsinn vorhanden; 
immer fuhlt das Auge auch, indem es schaut. Das ist aber im ge- 
wohnlichen Leben unterdriickt. Dadurch aber, daB das Auge sich 
einseitig ausbildet, hat man, wenn man so etwas empfinden kann, 
immer den Drang, dasjenige zu erleben, was im Auge vom Gefiihls- 
sinn, vom Selbstsinn, vom Bewegungssinn, der sich entwickelt, 
wenn wir durch den Raum gehen und fiihlen, wie sich unsere Glie- 
der bewegen, unterdriickt wird. Was von den andern Sinnen so im 
Auge unterdriickt ist, das fuhlt man angeregt, obwohl es stille ste- 
hen bleibt, im anderen Menschen, wenn man schaut. Und was so 
angeregt wird in dem Gesehenen, was aber durch die Einseitigkeit 
des Auges unterdriickt wird, das gestaltet der Plastiker wieder um. 

Der Plastiker gestaltet eigentlich Formen, die das Auge schon 
sieht, aber die es so schwach sieht, daB dieses schwache Sehen ganz 
im UnterbewuBten bleibt. Es ist ein unmittelbares Uberfiihren des 
Tastsinns in Gesichtssinn, dem der Plastiker dient. Daher muB der 
Plastiker, oder er wird es versuchen, die ruhige Form, die sonst 
allein Gegenstand des einseitigen Auges ist, in Gebarde aufzulosen, 
die immer dazu anregt, wiederum in einer Gebarde imitiert zu wer- 
den, und diese Gebarde, die man nun entzaubert hat, wiederum zur 
Ruhe zu bringen. Denn im Grunde genommen ist das, was in der 



einen Richtung erregt wird utid in der andern Richtung wieder 
zur Ruhe gebracht wird, was als seelischer ProzeB in uns tatig ist, 
wenn wir kiinstlerisch schaffen oder genieBen, auf der einen Seke 
immer so, wie der Mensch im gewbhnlichen Leben einatmet und 
ausatmet. Dieser ProzeB, heraufgeholt aus der menschlichen Seele, 
macht zuweilen einen grotesken Eindruck, obwohl er auf der an- 
deren Seite das Gefiihl von den intensiven Unendlichkeiten hervor- 
ruft, die in der Natur verzaubert sind. Die Kunstentwickelung - 
und das zeigen gerade gewisse Anfange, die wir seit Jahrzehnten 
und insbesondere in der Gegenwart haben — bewegt sich durchaus 
in der Richtung, hinter solche Geheimnisse zu kommen und mehr 
oder weniger unbewuBt diese Dinge wirklich zu gestalten. Man 
braucht iiber diese Dinge nicht viel zu reden, sie werden durch die 
Kunst immer mehr und mehr gestaltet werden. 

Man wird zum Beispiel folgendes einmal empfinden — ja man 
kann bei gewissen Kiinstlern sagen, daB sie mehr oder weniger 
bewuBt oder unbewuBt so etwas empfunden haben; man versteht 
zum Beispiel den jungst verstorbenen Gustav KUmt ganz besonders 
gut, wenn man solche Voraussetzungen in seiner Empfindung, in 
seiner Vernunft gelten laBt. Man wird einmal folgendes empfinden: 
Nehmen wir einmal an, man bekame den Drang, eine hiibsche 
Frau zu malen. Es muB sich dann in der Seele etwas wie ein Bild 
dieser hubschen Frau ausgestalten. Derjenige aber, der eine feine 
Empfindung hat, kann empfinden, daB in dem Augenblick, wo er 
etwas aus einer hubschen Frau gemacht hat, er diese hiibsche Frau 
in demselben Augenblick innerlich, geistig-iibersinnlich, aus dem 
Leben zum Tode befordert hat. In dem gleichen Augenblick, wo 
wir uns entschlieBen, eine hiibsche Frau zu malen, haben wir sie 
geistig ertotet, wir haben ihr etwas genommen — sonst wiirden wir 
im Leben der Frau entgegentreten konnen, wiirden nicht ausgestal- 
ten, was im Bilde kiinstlerisch ausgestaltet werden kann — , wir 
miissen die Frau kiinstlerisch erst totgemacht haben, und dann miis- 
sen wir in der Lage sein soviel Humor aufzubringen, um sie inner- 
lich wieder zu beleben. Das kann in der Tat der Naturalist nicht. 
Die naturalistische Kunst krankt daran, daB ihr der Humor fehlt. 



Sie liefert uns daher viele Kadaver, liefert uns das, was in der Natur 
alles hohere Leben ertotet, aber es fehlt ihr der Humor, das, was 
sie im ersten ProzeB ertoten muB, wieder zu beleben. Gar eine an- 
mutige Frau — ihr gegeniiber kommt man sich vor, nicht bloi3 als 
ob man sie geheimnisvoll ertotet hatte, sondern als ob man sie zu- 
erst miBhandelt hatte und dann erst getotet haben wiirde. Das ist 
immer ein ProzeB, der sich in der einen Richtung hin bewegt, die- 
ser ProzeB des Ertotens, der damit zusammenhangt, daB man nach- 
schaffen muB das, was in einem hoheren Leben ein in der Natur 
ins Dasein Wollendes iiberwindet. Es ist immer ein Ertoten und 
ein durch Humor Wiederbeleben, das sich in der Seele vollziehen 
muB sowohl des kiinstlerisch Schaffenden, wie des kunstlerisch 
GenieBenden. Derjenige, der daher einen fiotten Bauernburschen 
auf der Aim malen will, hat nicht notig, das was er sieht, wieder- 
zugeben, sondern er hat sich vor allem klar zu sein, daB er in dem, 
was er gefaBt hat als kiinstlerische Konzeption, den flotten Bauern- 
burschen auf der Aim ertotet, oder wenigstens erstarren gemacht 
hat, und daB er dieses starre Gebilde dadurch wieder zum Leben 
erwecken muB, daB er ihm eine Gebarde gibt, die nun das, was im 
einzelnen ertotet ist, wiederum zusammenbringt mit dem ubrigen 
Naturzusammenhang und ihm dadurch ein neues Leben gibt. Sol- 
che Dinge hat Hodler versucht. Sie sind durchaus heute den Sehn- 
suchten der Kiinstler entsprechend. 

Man kann sagen, die beiden Quellen der Kunst entsprechen 
tiefsten Bediirfnissen, unterbewuBten Bedurfnissen der mensch- 
lichen Seele. Befriedigung zu schaffen fur das, was eigentlich Vision 
werden will, aber in der gesunden Menschennatur nicht Vision 
werden darf, das wird immer mehr oder weniger zur expressio- 
nistischen Kunstform werden, wenn man auch auf das Schlagwort 
nicht viel zu geben braucht. Und dasjenige, was geschaffen werden 
soil, um wiederum das zusammenzufassen, was man in seine sinn- 
lich-iibersinnlichen Bestandteile in irgendwelcher Form aufgelost 
hat, oder aus dem man das unmittelbar sinnliche Leben ertotet hat, 
um selbst ihm einzuhauchen iibersinnliches Leben, wird zur im- 
pressionistischen Kunstform fiihren. Diese beiden Bediirfnisse der 



menschlichen Seele sind immer die Quelle der Kunst gewesen, nur 
daB durch die allgemeine Menschheitsentwickelung in der unmit- 
telbaren Vergangenheit, kh mochte sagen, das erste expressio- 
nistisch, das zweite impressionistisch verfolgt wird. Es wird sich 
wahrscheinlich, der Zukunft zueilend, in ganz besonderem MaBe 
ausgestalten. Man wird fur die Zukunft kiinstlerisch dann empfin- 
den, wenn man immer mehr und mehr nicht das VerstandesbewuBt- 
sein, aber das Empfinden erwekert, namentlich intensiv nach die- 
sen zwei Richtungen hin erweitert. Diese zwei Richtungen — das 
muB gegeniiber gewissen MiBverstandnissen immer wieder betont 
werden — entsprechen durchaus nicht irgend etwas Krankhaftem. 
Das Krankhafte wiirde gerade dann iiber die Menschheit kommen, 
wenn der innerhalb gewisser Grenzen elementarisch naturgesunde 
Zug nach dem Visionaren nicht befriedigt wiirde durch Kunst- 
expressionen, oder wenn das, was ja doch unser UnterbewuBtes 
fortwahrend tut, dieses die Natur in ihr Sinnlich-Ubersinnliches 
zerlegen, wenn das nicht immer wieder und wiederum durch den 
wahrhaft kunstlerischen Humor mit einem hoheren Leben durch- 
setzt wiirde, damit wir in die Lage kommen, das was die Natur 
schopferisch vollbringt, ihr nachzuschaffen in dem Kunstwerk. 

Ich glaube durchaus, daB der kiinstlerische ProzeB in vieler 
Beziehung etwas tief, tief im UnterbewuBten Liegendes ist, daB 
aber doch unter gewissen Umstanden es bedeutungsvoll fur das 
Leben sein kann, so starke, so intensive Vorstellungen vom kunst- 
lerischen ProzeB zu haben, daB diese starken, intensiven Vorstel- 
lungen etwas in der Seele bewirken, was schwache Vorstellungen 
niemals bewirken, namlich wirklich in die Empfindung iibergehen 
zu konnen. Wenn diese beiden Quellen der Kunst empfindungs- 
gemaB sich in der menschlichen Seele geltend machen, dann wird 
man allerdings sehen, wie gesund es empfunden war, als Goethe 
fur einen gewissen Lebensaugenblkk — solche Dinge sind ja immer 
einseitig — das reine, echt Kiinstlerische in der Musik empfand, in- 
dem er sagte: Die Musik stellt deshalb ein Hochstes in der Kunst 
dar - wie gesagt, es ist dies einseitig, denn jede Kunst kann zu die- 
ser Hohe kommen, aber man charakterisiert ja immer einseitig, 



wenn man charakterisiert — , die Musik stellt deshalb ein Hochstes 
dar, weil sie ganz auBerstande ist, irgend etwas aus der Natur nach- 
zuahmen, sondern in ihrem eigenen Element Gehalt und Form 
ist. - So wird aber jede Kunst in ihrem ureigenen Element Gehalt 
und Form, wenn sie nicht durch Erdenken, nicht durch Auskliigeln, 
sondern durch Entdecken des Sinnlich-Ubersinnlichen in der heute 
angedeuteten Weise der Natur ihre Geheimnisse entringt. Ich 
glaube, daB es allerdings oftmals in der Seele selbst ein recht ge- 
heimnisvoller ProzeB ist, wenn man aufmerksam wird auf dieses 
Sinnlich-Ubersinnliche in der Natur. Goethe selbst hat ja diesen 
Ausdruck «Sinnlich-Ubersinnliches» gepragt. Und trotzdem er die- 
ses Sinnlich-Ubersinnliche ein offenbares Geheimnis nennt, so kann 
es nur gefunden werden, wenn die unterbewuBten Seelenkrafte sich 
ganz in die Natur versenken konnen. 

Das Visionare entsteht in der Seele gewissermaBen dadurch, daB 
sich das Ubersinnlich-Erlebte entladen will: Es steigt aus der Seele 
auf. Dasjenige, was auBerlich als das Geistige, auBerlich als das 
Ubersinnliche erlebt werden kann, das erlebt derjenige, der geistig 
iiberhaupt erleben kann, nicht durch die Vision, die in der Geistes- 
wissenschaft dann gelautert und gereinigt wird zur Imagination, 
sondern das erlebt derjenige, der geistig erleben kann, durch die 
Intuition. Durch die Vision setzt man das Innere bis zu einem 
gewissen Grade heraus, so daB das Innere ein AuBeres in uns selber 
wird, in der Intuition geht man aus sich selbst heraus: Man steigt 
hinunter in die Welt. Aber dieses Hinuntersteigen bleibt ein Unwirk- 
liches, wenn man nicht in der Lage ist, das was die Natur verzau- 
bert halt, was sie immer durch ein hoheres Leben iiberwinden will, 
zu entzaubern. Stellt man sich dann in dieses entzauberte Natiir- 
liche hinein, dann lebt man in Intuitionen. Diese Intuitionen, so- 
fern sie in der Kunst sich geltend machen, hangen allerdings mit 
intimen Erlebnissen zusammen, die die Seele haben kann, wenn sie 
auBer sich eins wird mit den Dingen. Deshalb durfte Goethe von 
seiner in hohem Grade eigentlich impressionistischen Kunst zu 
einem Freunde sagen: Ich will Ihnen etwas sagen, was Sie auf- 
klaren kann iiber das Verhaltnis der Menschen zu dem, was ich 



geschaffen habe. Meine Sachen konnen nicht popular werden. Nur 
diejenigen, die ein Ahnliches erlebt haben, die durch einen gleichen 
Fall durchgegangen sind, werden in Wirklichkeit immer erst meine 
Sachen verstehen. — Goethe hatte schon dieses Kunstempfinden. 
Insbesondere in dem noch wenig verstandenen zweiten Teil des 
« Faust » kommt es dichterisch ganz zum Vorschein. Goethe hatte 
schon dieses Kunstempfinden, das Sinnlich-Ubersinnliche dadurch 
aufzusuchen, daB der Teil der Natur erkannt wird als das, was uber 
sich hinaus ein Ganzes werden will, was in Metamorphose wieder 
ein anderes ist, und mit dem anderen dann in ein Naturprodukt 
zusammengefaBt, aber durch ein hdheres Leben ertotet wird. Wir 
geraten, wenn wir in solcher Weise in die Natur eindringen, in 
viel hoherem Sinne in eine wahre Wirklichkeit hinein, als das 
gewohnliche BewuBtsein glaubt. In was man da hineingerat, liefert 
aber den groBten Beweis dafiir, daB die Kunst nicht notig hat, bloB 
Sinnliches nachzubilden oder Ubersinnliches, bloB Geistiges zum 
Ausdruck zu bringen, wodurch sie nach zwei Seiten hin abirren 
wiirde, sondern daB die Kunst gestalten kann, ausdriicken kann, 
was sinnlich im Ubersinnlichen, ubersinnlich im Sinnlichen ist. 
Man ist vielleicht gerade dadurch im wahrsten Sinne des Wortes 
Naturalist, daB man das Sinnlich-Ubersinnliche erkennt, und ge- 
rade deshalb dem Sinnlich-Ubersinnlichen gegeniiber Naturalist 
wird, weil man es nur fassen kann, wenn man zugleich Super- 
naturalist ist. Und so werden sich, wie ich glaube, echte kiinstleri- 
sche Erlebnisse wirklich in der Seele so ausgestalten konnen, daB 
sie auch das kiinstlerische Verstandnis, das kiinstlerische GenieBen 
anregen, daB man gewissermaBen kiinstlerisch in der Kunst zu 
leben an sich selber in einer gewissen Weise sogar entwickeln kann. 
Jedenfalls aber wird gerade eine so intensive tiefere Betrachtung 
des Sinnlich-Ubersinnlichen und seiner Verwirklichung durch die 
Kunst, verstandlich machen das Goethesche, tief empfundene, aus 
tiefem Weltverstandnis hervorgegangene Wort, von dem ich aus- 
gegangen bin und mit dem ich auch wieder abschlieBen will, das 
Wort, das in umfassender Weise unser Verhaltnis als Mensch zur 
Kunst gerade dann bringen will, wenn wir die Kunst recht tief 



in ihrem Verhaltnis zur wahren, audi zur iibersinnlichen Wirklich- 
keit zu fassen in der Lage sind. Und die Menschheit wird — weil sie 
niemals ohne Ubersinnliches sein kann, weil das Sinnliche selbst 
ihr ersterben wiirde, wenn sie nicht im Ubersinnlichen leben wiirde 
— durch ihre eigenen Bediirfnisse immer mehr und mehr verwirk- 
lichen, was Goethe gesagt hat: 

«Wem die Natur ihr offenbares Geheimnis zu enthiillen anfangt, 
der empfindet eine unwiderstehliche Sehnsucht nach ihrer wiirdig- 
sten Auslegerin, der Kunst.» 



DAS SINNLICH-UBERSINNLICHE 
IN SEINER VERWIRKLICHUNG DURCH DIE KUNST 

Munch en, 17. Februar 1918 
Zweiter Vortrag 

Es gibt einen sehr geistreichen Mann, der tiber alles menschliche 
Philosophieren einen merkwiirdigen Ausspruch getan hat. Er sagte 
in einer Schrift, die vor kur2em erschienen ist und die sich ausfiihr- 
lich iiber das Unmogliche und Unniitzlkhe alles menschlichen 
Philosophierens auslaBt: Der Mensch hat nicht mehr Philosophic 
als ein Tier und unterscheidet sich nur dadurch von dem Tier, daB 
er rasende Versuche macht, zu einer Philosophie zu kommen und 
zuletzt sich gestehen muB, daB er zu resignieren hat, in Nichtwissen 
miinden muB. — Es ist vieles in diesem Buche, das sonst sehr lesens- 
wert ist, das im Grunde genommen alles zusammentragt, was gegen 
die Philosophie gesagt werden kann. Der Betreffende ist aus die- 
sem Grunde Professor der Philosophie an einer Universitat gewor- 
den. Ich will einen Ausspruch dieses Mannes zitieren, welcher sich 
iiber die menschliche Naturbetrachtung ergeht. Der Ausspruch ist 
ziemlich radikal. Der betreffende Herr sagt namlich, dafi die Natur 
geheimnisvoll nach alien Seiten ist, und daB der Mensch, wenn er 
wirklich das Geheimnisvolle der Natur nach alien Seiten empfin- 
det, nicht anders konne als die unendliche Kleinheit seines eigenen 
Wesens sich so recht zu Gemiit zu fiihren. Die Natur dehnt sich 
in ihrer Ewigkeit unermeBlich aus, und wir sollten eigentlich fiih- 
len, daB wir mit unseren Vorstellungen und Ideen iiber die Natur 
dastehen, Maulaffen feilhaltend! — Ich zitiere, und man kann sagen, 
daB der Ausspruch nicht so ganz unzutreffend ist, daB wir in der 
Tat, wenn wir die Natur betrachten, als Menschen so recht emp- 
finden, wie wenig eigentlich das, was wir in unseren Gedanken 
fassen konnen, selbst wenn wir geistvollste Naturwissenschaft trei- 
ben, den groBen, unermeBlichen Geheimnissen der Natur ent- 
spricht. Und wenn man nicht empfmden wiirde, daB der Gedanke 
- zu dem es die Natur nicht selbst bringt, sondern der sich nur im 



menschlichen Gemiit erzeugen kann — der Natur gegeniibersteht, 
wenn man nicht wiiBte, daB dieser Gedanke einem menschlichen 
Bediirfnis entspricht, wenn man nicht fiihlen wiirde, daJ3 in dem 
Waltenlassen des Gedankens iiber die Natur etwas von unserer 
ganzen Menschenbestimmung und menschheitlichen Entwickelung 
liegt, das wir brauchen, wie das Samenkorn die Pflanze braucht, so 
wiirden wir eigentlich bei reiflicher innerer Selbsterkenntnis nicht 
wissen, wozu wir iiber die Natur nachdenken. Wir denken unseret- 
willen iiber die Natur nach und wissen, daB wir mit dem Gedanken 
dann, wenn wir der Natur gegenuberstehen, dieser Natur eigent- 
lich recht fern sind. So fiihlt man sich bei der Naturbetrachtung. 

Fiihlt man sich dem geistigen Leben, dem iibersinnlichen Leben 
gegeniiber, so muB man anders sagen. Es mag dieses iibersinnlkhe 
Leben, wenn es sich in uns darstellt, noch so unbedeutend, kindhaft 
sein, man fiihlt eine innere Notwendigkeit, das, was der Geist 
einem in der Seele enthiillt, auch auszusprechen. Und obzwar man 
die intensivste Verantwortlichkeit empfinden muB gegeniiber allem, 
was man iiber den Geist auBert, was man aus dem Ubersinnlichen 
heraus sprechen kann, was sich nur in der Seele zutage fordern 
kann, fiihlt man, daB man dem folgen muB, daB man dies ausspre- 
chen muB aus einer inneren Notwendigkeit, ebenso wie man als 
Kind wachst oder wie man das Sprechen selber lernt. Dem Sinn- 
lichen und dem Ubersinnlichen gegeniiber fiihlt man sich also in 
einer sehr entgegengesetzten Lage. 

Ein Drittes ist noch das, was man nennen kann: Nachdenken 
oder Sich-Aussprechen iiber die Kunst. — Wenn man sich ausspre- 
chen will iiber die Kunst, fiihlt man weder jenes Danebenstehen, 
das man immer empfindet, wenn man iiber die Natur Gedanken 
hegt, noch fiihlt man jene Notwendigkeit, die einen uberfallt gegen- 
iiber den inneren Offenbamngen des Ubersinnlichen, sondern man 
hat, wenn man versucht iiber die Kunst sich auszusprechen, viel- 
mehr das Gefiihl, daB man eigentlich sich fortwahrend mit dem 
Gedanken, den man entwickelt, stort. Der Gedanke ist dem kiinst- 
lerischen GenieBen gegeniiber eigentlich ein rechter Storenfried. 
Und man mochte iiber alles das, was sich auf Kunst bezieht, immer 



wieder und wiederum mit dem Denken, mit dem Reden innehal- 
ten und schweigend die Kunst genieBen. Wenn man nun doch aus 
irgendeinem Grund iiber die Kunst reden will, dann mochte man 
dies nicht tun aus der Gesinnung eines Asthetikprofessors heraus 
oder gar eines Kunstkritikers. Nicht wahr, nicht aus der eines 
Kunstkritikers, weil es iiberfliissig erscheint, daB, wenn man eine 
Reihe von Speisen gegessen hat, man vordoziert, warum die einem 
geschmeckt haben. Man mochte nur das sagen, was man selber an 
Erlebnissen an der Kunst haben kann, an Freuden, Erbauung und 
so weiter, so wie man das Bediirfnis fiihlt, einmal dariiber zu spre- 
chen, was man erlebt hat mit einem lieben Freunde. Aus einer ge- 
wissen Herzensfiille heraus, nicht aus einem kritischen Sinn, mochte 
man iiber die Kunst sprechen, und man mochte auch nicht An- 
spruch machen darauf, mit dem, was man zu sagen hat, irgendwie 
GesetzmaBiges oder Allgemeingiiltiges auszusprechen, sondern im 
Grunde nur eine Art subjektiven Bekenntnisses. Aber das scheint 
mir eine durchgehende Empfindung bei jeglichem Reden iiber die 
Kunst zu sein, daJ3 einen eigentlich der Gedanke stort, und gerade 
dies scheint mir gleich darauf hinzuweisen, was es wesenhaft mit 
der Kunst fur eine Bewandtnis hat. 

Man kann, da wk als Menschen zunachst in der Sinneswelt 
leben, die Frage aufwerfen: In welchem Verhaltnis steht die Kunst 
zum Sinnlichen? — Man konnte auch, da man als Mensch iiber die 
Sinneswelt nur erschopfend empfinden kann, wenn man ein Ver- 
haltnis zum Ubersinnlichen hat, fragen: Welches Verhaltnis hat 
die Kunst zum "Ubersinnlichen? — Nun, man wird, wie mir scheint, 
bei einem elementarischen Fiihlen, das sich gegeniiber dem kiinst- 
lerischen Schaffen entwickelt, sehr bald zu der Uberzeugung kom- 
men miissen, daB die Kunst weder in der Lage ist, das Sinnliche, so 
wie es uns unmittelbar umgibt, darzustellen, noch auch, daB sie in 
der Lage ist, den Gedanken zum Ausdruck zu bringen. 

Dem Sinnlichen gegeniiber wird derjenige, der ein Naturgefuhl 
hat, eigentlich immer die Empfindung haben miissen, daB, wenn 
man es darstellen und eine Art Abbild davon schaffen will, man die 
Natur als solche doch nicht erreichen kann, daB die Natur doch 



immer schoner und vollkommener ist als irgendeine Abbildung. 
Dem Geistigen gegeniiber — Weltanschauungsdichtungen oder der- 
gleichen bezeugen das — wird man das Gefiihl haben, daB, wenn 
man es darstellen will, man Strohernes und Uberfliissiges schildert. 
Weltanschauungsdichtungen haben unter alien Umstanden einen 
pedantisch-schulm'aBigen Charakter; das Allegorisch-Symbolische 
wird jedes wahre kiinstlerische Empfinden doch eigentlich immer 
ablehnen. 

Und so kann gerade die Frage nach dem Verhaltnis der Kunst 
zum Sinnlichen und Ubersinnlichen einem wie eine Lebensfrage 
der Kunst erscheinen. Deshalb fragt es sich: Gibt es auBer dem 
Sinnlichen und Ubersinnlichen noch irgend etwas, was mit den 
wesentlichen Aufgaben des kiinstlerischen Schaffens und GenieBens 
etwas zu tun hat? — Diese Frage wird man sich wohl nur dann 
beantworten konnen, wenn man wirklich auf den seelischen Vor- 
gang des kiinstlerischen Schaffens und GenieBens eingeht: wie man 
ihn nicht durch gesetzmaBige Asthetik beschreiben, sondern nur 
erleben kann. Wenn man der Welt im gewohnlichen, niichternen, 
zunachst unkiinstlerischen Leben gegeniibersteht, hat man es zu 
tun auf der einen Seite mit der sinnlichen Wahrnehmung und auf 
der anderen mit dem, was durch die sinnliche Wahrnehmung in 
unserer eigenen Seele erzeugt wird, mit dem Gedanken. Eine solche 
Wahrnehmung, wie sie uns die Natur bietet, etwa die Abbildung 
eines Menschen von der Kunst zu verlangen, scheint mir aus den 
angegebenen Griinden etwas ziemlich Unmogliches und daher 
Uberfliissiges zu sein. Was die unmittelbare Wahrnehmung der 
Natur darbietet, durch die Kunst darstellen zu wollen, entspringt 
eigentlich immer gewissen Abirrungen der Kunst. Auf der anderen 
Seite erscheint es aber so — vielleicht ist das etwas merkwiirdig, 
aber man erlebt es doch, ich habe es schon angedeutet gegeniiber 
dem Reden von der Kunst — : Im wirklichen kiinstlerischen Schaf- 
fens- und GenieBensprozeB hat man das Bestreben, den Gedanken 
womoglich auszuschalten, es in keiner Weise bis zum Gedanken 
kommen zu lassen. Das scheint mir darauf zu beruhen, daB in der 
menschlichen Seele fortwahrend Vorgange sich bilden, die entweder 



bis zu ihrem Ende gedeihen konnen oder die an irgendeiner Stelle 
abbrechen. Man kann diese Prozesse nur verfolgen, wenn man 
durch geistige Beobachtung des Seelenlebens wirklich hinunter- 
steigt in die Tiefen des Seelenlebens, die fur das gewohnliche Be- 
wuBtsein im UnterbewuBten oder UnbewuBten bleiben. 

Wer das Seelenleben des Menschen beobachtet, wird finden — zu- 
nachst abgesehen von der Beobachtung der auBeren Welt -, daB 
dieses Seelenleben, insofern es sich im Nachsinnen, im inneren 
Empfinden frei entwickelt, immer eine Tendenz hat, die man nicht 
anders bezeichnen kann als so: Was da wogt und walk im Seelen- 
leben als Empfindung, als verhaltene Willensimpulse, als Gefiihle 
und dergleichen, das will herauf, und es will — im Grunde genom- 
men auch in dem gesunden Seelenleben — sich gestalten zu dem, 
was man eine Art Vision nennen kann. Man strebt eigentlich im 
Leben in den Tiefen seiner Seele immer darnach, das wogende, 
wallende Seelenleben zur Vision zu gestalten. Die Vision darf 
allerdings im gesunden Seelenleben nicht zum Vorschein kommen, 
sie muB ersetzt werden, sie muB im Entstehen aufgehalten werden, 
sonst tritt krankhaftes Seelenleben ein. In jeder Seele aber machen 
sich Bestrebungen geltend, sich zur Vision zu gestalten, und wir 
gehen im Grunde durch das Leben, indem wir fortwahrend im 
UnterbewuBten Visionen aufhalten, indem wir sie bis zum Gedan- 
ken verblassen lassen. Da hilft uns dann die Anschauung, das 
auBere Bild. Wenn wir unmittelbar der auBeren Welt gegeniiber- 
treten mit unserem brodelnden Seelenleben, und die auBere Welt 
mit ihren Eindriicken auf uns wirkt, so stumpft diese auBere Welt 
das, was zur Vision werden will, ab und es verblaBt die Vision zum 
gesunden Gedanken. Ich sagte: Wir gehen eigentlich durch die 
Welt, indem wir fortwahrend nach Visionen streben, nur bringt 
man sich die entsprechenden Wahrnehmungen nicht immer in 
gehoriger Weise zum BewuBtsein. Aber wer versucht, sich dariiber 
klar zu werden, was da zwischen den Zeilen des Lebens nur so leise 
anklingt in dem, was man taglich erfahrt, wer das zu beobachten 
vermag, wird schon sehen, daB wirklich allerlei auftaucht. Ich muB 
sagen: Wenn ich zum Beispiel zufallig in das Speisezimmer eines 



Menschen trete, und da drinnen eine Gesellschaft essend fande, 
und die Teller und die Schusseln rot bemalt waren, so wiirde ich 
unwillkiirlich durch eine elementare Empfindung glauben: Da sitzt 
um die Tische herum eine Gesellschaft von Feinschmeckern, die 
sich so recht genieBend versenken will in die Speisen und Speisen- 
folgen. Wenn ich dagegen sehen wiirde, daJ3 da auf den Tischen 
blau bemalte Teller und Schusseln stehen, so wiirde ich glauben, 
das seien keine Feinschmecker, sondern die essen, weil sie hungrig 
sind. Man konnte natiirlich dieselbe Sache auch etwas anders emp- 
finden; darauf kommt es nicht an. Worauf es ankommt, ist, daJ3 
man eigentlich immer versucht wird, durch das, was einem im 
Leben entgegentritt, eine asthetische Empfindung auszulosen und 
diese in einer gewissen Weise zu einer verblassenden Vision zu brin- 
gen. Es ist natiirlich durchaus moglich, daB man sich auf diesem 
Gebiete starken Illusionen hingibt. Das schadet nicht. Wenn es aber 
auch gar nicht wahr ist, daB einer Gesellschaft, die aus roten Schiis- 
seln speist, gesagt werden muB, sie seien Feinschmecker: asthetisch 
bleibt die Sache doch richtig. Ebenso konnte man sagen: Wenn 
mich jemand in einem roten Zimmer empf'angt, und mich fortw'ah- 
rend selber sprechen laBt, ein urlangweiliger Herr ist, so sage ich: 
Der liigt mich an. — Denn in einem roten Zimmer erwarte ich 
einen Menschen, der mir etwas zu sagen hat, und ich empfinde es als 
eine Lebensliige, wenn er mich immer selber reden lafit. 

So sind wir eigentlich immer geaeigt, indem wir durchs Leben 
gehen, das, was wir erleben, bis zu einer aufgehaltenen Vision her- 
aufzubringen, die dann unter den auBeren Eindriicken des Lebens 
verblaBt. Das kiinstlerische GenieBen und Schaffen geht immer um 
einen Schritt weiter. Das kiinstlerische GenieBen und Schaffen 
kann nicht das, was da unten brodelt und siedet im Seelenleben, 
unterbewuBt heraufkommen lassen bis zum bloBen Gedanken. Das 
ware etwas, was uns eben mit Gedanken durchsetzen, aber nicht 
zu etwas Kiinstlerischem bringen wiirde. Wenn wir aber in der 
Lage sind, als Kiinstler — oder dadurch, daB uns der Kiinstler ent- 
gegenkommt — fur irgend etwas, was herauf will in der Seele, ein 
AuBeres hinzustellen, ich will nur sagen, eine Farbenzusammen- 



stellung, und wenn wir so empfinden, daB uns diese Farbenzusam- 
menstellung etwas gibt, was wir brauchen, damit die entsprechende 
aufsteigende Vision, die aber nicht bis zur Vision werden darf, eine 
auBere Erganzung hat, dann haben wir entschieden etwas Kiinst- 
lerisches vor uns. Ich kann mir denken, daB jemand sich mit irgend- 
welchen kiinstlerischen Mitteln einfach darauf beschranken wiirde, 
Seelenstimmungen, Gefiihle dadurch auszudriicken, daB er Farben 
zusammenstellt, die vielleicht gar nicht irgendeinem auBeren Gegen- 
stand entsprechen — vielleicht, je weniger sie ihm entsprechen, desto 
besser — , aber die gewissermaBen das Gegenbild dessen sind, was 
in seinem Seelenleben zur Vision kommen will. Bei den etwas 
reichlichen Diskussionen in der neueren Zeit iiber allerlei Kiinst- 
lerisches, ist man auch mehr auf solche Erscheinungen aufmerksam 
geworden und spricht, wenn jemand etwas schafft, das gar nichts 
zu tun hat mit dem AuBeren, das lediglich die Aufgabe hat, die ich 
eben gekennzeichnet habe, von expressionistischer Kunst. Es wird 
heute noch verpont, anzunehmen, daB was sich da als Sehnsucht im 
Menschen vorbereitet und nach einem Ziele hinstrebt, gerade einem 
Grundzug der Menschheit entspricht: zu einer Versinnlkhung des- 
sen zu kommen, was nur geistig sich in der Seele offenbaren kann. 
Wiirde man allerdings einen Gedanken, etwas das schon von dem 
Stadium der Vision zum blassen Gedanken gekommen ist, durch 
irgendwelche sinnliche Mittel ausdriicken wollen, so wiirde man 
unkiinstlerisch sein. Vermeidet man den Gedanken und stellt man 
sich unmittelbar die sinnliche Gestaltung gegeniiber, so hat man 
den Bezug hergestellt, zwischen dem Menschen und dem, was da 
kiinstlerisch zustande gekommen ist, wobei der Gedanke ausgeschal- 
tet ist. Und man darf sagen: Das ist gerade das Wesentliche, daB 
die Kunst weder Sinnliches darstellt noch Ubersinnliches, sondern 
Sinnlich-Ubersinnliches, etwas, wo in dem Sinnlichen unmittelbar 
ein Widerspiel eines ubersinnlichen Erlebens ist. Weder das Sinn- 
liche noch das Ubersinnliche, sondern allein das Sinnlich-Uber- 
sinnliche kann sich durch die Kunst verwirklichen. 

Auf der anderen Seite kann man sich fragen: Wenn es nicht an- 
geht, daB das, was wir im niichternen Leben als Wahrnehmung uns 



gegeniibergestellt haben in der auBeren Natur, einfach nachbildend 
in der Kunst uns entgegentritt, wie ist es dann moglich, sich kiinst- 
lerisch zur Natur uberhaupt zu verhalten? Wenn die Natur nichts 
in sich schlosse als das, was sie uns in der auBeren Wahrnehmung 
darbietet und was darin zur Gedankenbildung anregt, so ware gar 
keine Entstehungsnotwendigkeit fur die Kunst gegeben. Nur dann 
kann man von einer Notwendigkeit des kiinstlerischen Schaffens 
sprechen, wenn in der Natur allerdings noch mehr vorhanden ist 
als das, was in den fertigen Naturprodukten fiir die Vorstellung, 
fiir den Gedanken, der im Kiinstlerischen nicht die Briicke abgeben 
darf zwischen der Personlichkeit und der auBeren Natur, zutage 
tritt. Nun muB man allerdings sagen: Die Natur hat in sich jene 
UnermeBlichkeit, hat in sich auch die intensive Unendlichkeit, der 
wir durch den Gedanken gar nicht unmittelbar beikommen kbn- 
nen. Die Natur hat in sich auch im Sinnlichen das Ubersinnliche. 
Man kommt darauf, worin das Sinnlich-tJbersinnliche der auBeren 
Natur selbst beruht, wenn man die Natur so betrachtet, daB man 
versucht, das zu gewinnen, was in ihr auBer dem sinnlichen Ein- 
druck vorhanden ist. Nun, ich will ein Beispiel nehmen: Wenn 
man einem Menschen gegeniibersteht, kann man die Aufmerksam- 
keit auf die menschliche Form richten, darauf, daB sich durch die 
menschliche Form das Inkarnat offenbart, darauf, daB sich durch 
die auBere Form in Physiognomie, in Mimik das Seelische kund- 
gibt; man kann verfolgen, wie das Leben uberhaupt durchtrankt, 
was auBere Form ist. GewiB, das kann man. Aber wiirde man das 
alles, was so an einem Menschen ist, nachbilden wollen, man konnte 
doch, wie gesagt, die Natur nicht erreichen, denn es bleibt ein Un- 
kiinstlerisches, auBere Naturobjekte einfach nachbilden zu wollen. 
Derjenige, der einem Kunstwerk gegeniiber nach der Ahnlichkeit 
mit einem Naturobjekt fragt, stellt sich von vornherein das Zeug- 
nis aus, daB er — man muB diese Dinge radikal aussprechen — nicht 
ein Kunstwerk, sondern eine Illustration zu sehen wiinscht. Aber 
ein anderes liegt vor. Man mufi sagen: Wenn man das verfolgt, 
was sich in der menschlichen Form ausdriickt, so ist eigentlich das- 
jenige, was einem da als Form erscheint, durch alles iibrige, was 



darinnen lebt — durch die Tonung, die vom unmittelbaren Leben 
herkommt, durch den seelischen Inhalt — , es ist die Form dadurch 
ertotet. Und das ist das Geheimnis der Natur; Diese Natur ist in 
ihren Einzelheiten so unendlich, daB jede Einzelhek es vertragt, 
durch ein Ubergeordnetes ertotet zu werden. Aber man kann, wenn 
man daflir Sinn hat, das Ertotete aus seinem eigenen Wesen heraus 
zu einem neuen Leben erwecken; man kann das, was in der Form 
des Menschen ertotet ist durch das iibergeordnete Leben, ertotet ist 
durch die seelische Durchdringung, so beleben in der Form, daB 
die Form selber nun ein lebendiges Wesen wird, ohne daB sie in 
sich birgt Leben und seelischen Inhalt. Man kann das, was man 
zum Beispiel als Plastiker deshalb nehmen muB, weil man in den 
Materialien arbeitet, der Form fur sich geben; man kommt darauf, 
daB die Natur so intensiv unendlich ist, daB sie in jeder ihrer Ein- 
zelheiten unendlich viel mehr birgt, als was sie darstellt. Wenn sie 
eine Form vor uns hinstellt, so ertotet sie das innere Leben der 
Form, das Leben ist darin verzaubert, und man kann es entzaubern. 
Wenn uns in der Natur etwas entgegentritt, was farbig ist, so ist 
ganz gewiB an dem Objekt selbst die Farbe durch etwas anderes 
ertotet. Nehme ich die bloBe Farbe, so bin ich imstande, aus der 
Farbe selber etwas zu erwecken, was gar nichts zu tun hat mit dem, 
was die Farbe ist am Objekt. Ich schaffe aus der Farbe heraus ein 
Leben, das nur verzaubert liegt in der Farbe, wenn die Farbe an der 
Oberflache des Naturobjektes erscheint. So ist es moglich, aus allem, 
was uns in der Natur entgegentritt, verzaubertes Leben zu entzau- 
bern. So ist es moglich, das, was in der Natur und ihrer intensiven 
Unendlichkeit darinnen liegt, iiberall aus dieser Natur zu erlosen 
und nirgends zu schaffen eine Nachahmung der Natur, sondern das 
wieder zu entzaubern, was in der Natur ertotet ist durch irgendein 
Hoheres. 

Man wird, wenn man iiber diese Dinge spricht, versucht, in 
Paradoxen zu sprechen; aber das, glaube ich, schadet nichts, weil 
man an den extremen, radikalen Fallen sehen kann, wie sich die 
Sache in den weniger radikalen Fallen eigentlich verh'alt. Wie ich 
auf der einen Seite mir denken kann, daB — wenn das Kiinstlerische 



durch die aufgehaltene Vision aus dem Inneren herausar beitet und 
ich ein Gegenbild schaffe aus Formen und Linien und Farben — 
diese Linien und Farben so zusammengestellt sein konnen, daB sie 
nichts anderes widerspiegeln als die verhaltene Vision, so kann ich 
auf der anderen Seite sagen: Es scheint mir moglich, daB ich aus 
einem Naturwesen, sagen wir, einem Menschen, in dem das Leben 
selbst ertotet ist, der ein Leichnam geworden ist, rein kunstlerisch 
ein Lebendiges schaffe, dadurch, daB ich irgend etwas aus dem all- 
gemeinen Universum heraushole, was den Leichnam noch kiinstle- 
risch beleben kann. Solche extremen Falle braucht es nicht zu 
geben. Es ist aber die Moglichkeit vorhanden als Grenzfall, daB 
wenn die Natur ein Wesen schon getbtet hat, eine NeuschafTung 
selbst des Leichnams zustande kommt, dadurch, daB etwas heran- 
geholt wird, was nun als etwas ganz anderes als was der Mensch 
selber mit seinem seelischen Wesen ist, diese Form durchseelt. Ich 
konnte mir denken, daB ein beruckendes Kunstwerk zustande kommt 
dadurch, daB in einem Leichnam ein neues Leben aufsprieBt, wel- 
ches die Geheimnisse spiegelt, die in bezug auf den Menschen be- 
stehen, und die nur dadurch verdeckt werden, daB bis zu seinem 
Tode der Mensch sein eigenes seelisches Wesen in sich hat. Man 
braucht sich nicht zu stoBen an einem solchen Grenzfall. Es ist 
eben ein Grenzfall. Daran kann man sich klarmachen, daB gegen- 
iiber der auBeren Natur das kiinstlerische Schaffen wirksam sein 
kann, denn fortwahrend eigentlich — wenn auch nicht bis zum 
Grenzfall getrieben — verlauft das kiinstlerische Schaffen und Ge- 
nieBen in dieser Weise. Die Kunst ist eine fortwahrende Erlosung 
von geheimnisvollem Leben, das in der Natur selber nicht sein 
kann, das herausgeholt werden muB. Ich stehe dann einem Natur- 
produkt in der menschlichen Form gegeniiber, welche ertotet ist, 
ich versuche aber, das eigene Leben dieser Form aufzuerwecken 
und aus der Form heraus, trotzdem sie nur tote Form ist, den gan- 
zen Menschen wieder zu erwecken. 

Die Genesis besagt, daB der Mensch entstanden ware durch den 
Hauch Gottes, daB ihm eine menschliche Seele eingehaucht worden 
sei. Das konnte einen dazu fiihren, in der Luft noch etwas anderes 



zu sehen als jene Verbindung von Sauerstoff und Stkkstoff. Es 
konnte einen dazu verfiihren, in der Luft etwas von dem zu sehen, 
was aus ihr heraus die menschliche Seele weckt, etwas Seelenhaf- 
tes; es konnte einen dazu verfiihren, zu glauben, daB diese Luft im 
Grunde genommen sich sehnt, vom Menschen eingeatmet, eine 
Seele zu werden. Man konnte in der Luft das Gegenbild des 
Menschlich-Seelischen sehen, also mehr als etwas bloB Unleben- 
diges: ein Sehnen nach dem Menschen hin. Nun ist es ja so, daB 
man bei der Luft sehr schwer zu einer solchen Empfindung kom- 
men wird, weil Luft und Feuer wenig zur kiinstlerischen Gestal- 
tung anregen. Niemand wird eigentlich das Feuer malen wollen, 
ebensowenig wie den Blitz, und man wird auch nicht die Luft 
zeichnen wollen. Also unmittelbar der Luft gegeniiber wird man 
nicht leicht zu dieser Empfindung kommen; aber ein wirkliches 
kiinstlerisches Empfinden scheint mir zu dieser Empfindung kom- 
men zu konnen gegeniiber der Licht- und Farbenwelt. Der Licht- 
und Farbenwelt gegeniiber kann man wirklich die Empfindung 
haben: Jede Farbe oder wenigstens die Farbenverhaltnisse haben 
die Sehnsucht, entweder ein ganzer Mensch oder ein Stuck Mensch 
zu werden. Am Menschen finden sie sich entweder als innerer Aus- 
druck seines Wesens, oder indem das Licht ihn beleuchtet und 
zuriickgeworfen wird. Aber man kann sagen: Lebt man im Lichte 
selber, so lebt man die Sehnsucht der Luft mit, sich zum Beispiel 
zum menschlkhen Antlitz zu gestalten. — Man kann die Empfin- 
dung haben: Rot, Gelb wollen etwas; sie wollen sich zu etwas am 
Menschen gestalten, die haben eine in sich selber gelegene Sprache. 
Dann wird man nicht versuchen, in niichterner Weise den Men- 
schen bloB nachzubilden. Das Freiwerden vom Modell muB iiber- 
haupt ein Ideal des kiinstlerischen Schaffens werden. Wer das Mo- 
dell nicht uberwunden hat in dem Moment, wo er zu schaffen 
beginnt, wer es nicht betrachtet als etwas, was ihm die Anleitung 
gibt, der Natur ihre Geheimnisse abzulauschen, der wird vom Mo- 
dell abhangig bleiben und Illustrationen schaffen. Derjenige da- 
gegen, der kiinstlerisches Empfinden hat, wird versucht sein, aus 
der Farbe den Menschen oder irgendein anderes Wesen oder irgend- 



eine Naturform zu gestalten. Es wird fur einen solchen die farbige 
Welt ein inneres differenziertes Leben gewinnen konnen. Man wird 
finden, daB rote, gelbe Farben so sind, daJ3 sie einen versuchen, sie 
da zu verwenden, wo man will, daB irgend etwas sich Ausdruck 
gibt, durch sich selbst spricht. Was einem im Rot, im Gelb ent- 
gegentritt, wird sich selber zum Ausdruck bringen, wird durch 
seine eigene Kraft das Ideal der Kunst, den Gedanken auszu- 
schlieBen, erzeugen. Anders ist es, wenn man dem Blau, dem Violett 
gegeniibersteht. Da wird man viel mehr das Gefuhl haben, daB 
man mit dem Blau, dem Violett, wenigstens nach der einen Seite 
hin dem Gedanken nahekommt, Man wird das Gefuhl haben, daB 
man mit dem Blau, dem Violett nicht etwas darstellen kann, was 
sich selber ausdriickt, sondern was leichter etwas anderes ausdriickt. 
Man wird versucht sein, das Blau seiner Innerlichkeit nach dadurch 
darzustellen, daB man es in Bewegung zeigt. Und man wird die Er- 
fahrung machen, daB es einem schwer wird, eine innerliche Bewe- 
gung des Objekts dadurch hervorzubringen, daB man im Rot 
irgendwelche Linienfiihrung hervorruft. Im Rot wird vielmehr 
durch Linienfiihrung, durch Schattierung, ich mochte sagen, Phy- 
siognomic entstehen. Das Rot wird durch sich selber sprechen. Das 
Blau wird, wenn man es in Linienfiihrung iiberfiihrt, seine innere 
Natur verraten, wird einen mehr unter die Flache der Farbe fiih- 
ren, als daB es einen herausfiihrt. Wenn etwas sich als Farbe aus- 
spricht, so hat man das Gefuhl: es stoBt einen die Farbe zuriick. 
Das Blau fiihrt einen unter die Flache der Farbe hinein, man 
glaubt, daB in dem, was da durch das Blau zum Ausdruck kommt, 
Bewegung, Willensentfaltung mbglich ist. Ein rein sinnlich-iiber- 
sinnliches Wesen, das heiBt ein iibersinnliches Wesen, das man in 
die Sinneswelt hereinversetzen will, blau zu malen und seine inner- 
liche Beweglichkeit durch die Nuancierung des Blau zum Aus- 
druck zu bringen, wird fruchtbar sein konnen. 

So kann man das, was immer einem in der Natur als Teil ent- 
gegentritt, was in der Natur durch hoheres Leben ertotet wird, ent- 
zaubern. Man kann das Sinnlich-Ubersinnliche in der Natur selbst 
finden, man kann die bloBe Form beleben. Man wird finden, daB 



es niemals einen befriedigenden Eindruck wirklich machen kann, 
wenn man einfach die menschliche Form so, wie sie am Menschen 
ist, in einem plastischen Kunstwerk wiedergibt. Ich habe einmal 
vor vielen Jahren mit einem Freunde, der Plastiker wurde, erne- 
sonderbare Erfahrung machen miissen. Er sagte mir dazumal — wir 
waren beide ganz junge Leute — : Ja, sieh einmal, man miiBte 
eigentlich das richtige plastische Kunstwerk dadurch herausbrin- 
gen, daB man genau nachmacht jede einzelne Wendung der Ober- 
flache. — Ich muB schon gestehen, daB ich iiber diesen Ausdruck 
geradezu wild wurde, denn mir schien, daB auf diesem Wege das 
Allerabscheulichste von einer kiinstlerischen Leistung herauskom- 
men konnte. Denn jedenfalls, wenn man das, was der Mensch als 
Form hat, was an ihm durch das Hdhere das Leben ertotet, aus 
dem Stein oder Holz herausarbeiten will, ohne dieses innere Leben, 
so muB man es fur sich beleben, so muB die Oberflache aufgerufen 
werden, das zu sagen, was sie am auBeren Naturmenschen niemals 
sagen kann. 

Man wird zum Beispiel finden, daB, wenn man eine Flache biegt, 
und dann doppelt biegt, so daB die Biegung wieder gebogen ist, 
man das einfachste Urphanomen des inneren Lebens hat. Eine 
Flache, die in dieser Weise gebogen ist, daB die Biegung wieder 
gebogen ist, kann in der mannigfaltigsten Weise verwendet wer- 
den, und es wird — selbstverstandlich muB das weiter ausgebildet 
werden — aus der Flachenhaftigkeit selber das innere Leben des 
Flachenhaften hervorgehen. Diese Dinge, die bezeugen uns, daB es 
ein Verhaltnis gibt zwischen der auBeren Natur und dem mensch- 
lichen Innern, welches in Wahrheit den Charakter des Sinnlich- 
Ubersinnlichen hat. Wir kommen gerade dadurch der auBeren Na- 
tur gegeniiber zur Gedankenbildung, daB diese auBere Natur das- 
jenige, was sonst als Glieder in der Natur ist und ein hoheres gei- 
stiges Leben verzaubert halt, durch ein Hoheres abtotet. Dadurch 
sind wir genotigt, dieses abgetotete Leben durch den nuchternen 
Gedanken zu erfassen. Vermeiden wir diesen blassen Gedanken 
und gehen wir darauf ein, dasjenige zu erfassen, das in den Teilen 
der Natur verzaubert liegt und dem gegeniiber wir den ProzeB, es 



zusammenzufiigen, ihm das hohere Leben zu geben, selber durch- 
fiihren, dann machen wir den ProzeB des kiinstlerischen Schaifens 
durch oder den des kiinstlerischen GenieBens. Beide verhalten sich 
ja zueinander nur so, daB bei dem einen das spater ist, was bei dem 
andern friiher ist, und bei dem andern das friiher ist, was bei dem 
ersten spater ist. Wenn man diese Betrachtungsweise, die sich auf 
die intensive Unendlichkeit der Natur richtet, auf die Moglichkeit, 
die Geheimnisse der Natur zu entzaubern, darnach verfolgt, was sie 
im Seelenleben des Menschen darstellt, dann muB man sagen: Es 
wird dadurch nicht die blasse Gedankenwelt hervorgerufen. Was 
dadurch entzaubert wird, ist lichter als das, was der bloBe Gedanke 
erfassen kann. Es stellt aber wiederum eine Verbindung her zwi- 
schen dem auBeren Objekt und der menschlichen Seele, bei der der 
Gedanke ausgeschaltet ist, und in der dennoch nach einem geisti- 
gen Verhaltnis zwischen dem Menschen und dem Gegenstand ge- 
strebt wird. 

Das kann natiirlich weitergehen und da kommt man zu dem, 
was heutzutage noch manchem Menschen recht widersinnig, greu- 
lich erscheinen kann. Man vermag das zu verstehen; aber greulich 
hat zunachst den Leuten immer das geschienen, was ihnen, nach- 
dem sie einige Zeit daran gewohnt worden sind, als selbstverstand- 
lich vorgekommen ist. Wenn Sie einen Menschen betrachten — Sie 
brauchen ihn nur nach seiner Skelettbildung anzusehen — , so wer- 
den Sie schon durch eine ganz oberflachliche Betrachtungsweise die 
Ansicht gewinnen konnen, daB das Skelett deutlich aus zwei stark 
differenzierten Gliedern besteht — wir wollen das andere heute 
nicht beriicksichtigen — : aus dem Kopfskelett, das gewissermaBen 
nur aufgesetzt ist, und dem iibrigen Skelett. Fiir den, der Sinn fur 
die Form hat, stellt sich nun — jetzt nicht durch irgendeine anato- 
mische Betrachtung, sondern durch ein empfindungsgemaBes Be- 
trachten von Kopf- und Korperskelett — heraus, daB das eine die 
Metamorphose des anderen ist, daB man sich das, was die Haupt- 
knochen sind, formhaft so denken kann, daB immer, wo irgendein 
Hocker ist, dieser auch auswachsen kann, andererseits, wo ein Aus- 
wuchs ist, kann der zuriicktreten. Durch bloBe Umwandelung kann 



man tatsachlich — durch Formanderung — aus dem iibrigen Skelett 
das Hauptskelett und, bis zu einem hohen Grade, das iibrige Skelett 
aus dem Hauptskelett hervorgehen lassen. So daB man sagen kann: 
Im Haupt ist verzaubert der ganze Mensch. Auch wenn einem ein 
Skelett ohne Kopf gegeniibertritt, so wird man versucht sein, wenn 
man nicht steckenbleiben will bei der sinnlichen Anschauung, sich 
sinnlkh-ubersinnlich zu diesem Skelett das Haupt zu erganzen; 
man wird versucht sein, die Vision des Hauptes aus dem Skelett 
hervorgehen zu lassen. Es gibt Menschen, die konnen sich das nicht 
vorstellen. Aber es ist unmoglich, daB in der Natur irgendwie ent- 
stiinde ein menschliches Rumpfskelett ohne Hauptskelett. Fiir den, 
der mit seinem Vorstellen nicht bloB als Abstraktling der Natur 
gegeniibertritt, sondern so, daB er in seinem eigenen Empfinden 
das Wesen der Natur tragt und das Naturobjekt nicht anders emp- 
finden kann als es sein muB, ist es selbstver standi ich, daB ihm aus 
dem Korperskelett wie eine Vision auch das Hauptskelett erscheint. 
Aber fiir den, der diese Dinge durchschaut, ist es doch so, daB, 
wenn er nur das Haupt hat und sich nun daraus wie durch eine 
Vision den ganzen Menschen erganzt, dieser Mensch anders wird, 
als wenn er umgekehrt sich das andere erganzt. Es ist ahnlich und 
doch wiederum verschieden. So daB man auch da sagen kann: In 
der Natur drauBen ist im Menschen eine Ganzheit geschaffen, 
welche besteht in der Zergliederung in Haupt und iibrigen Orga- 
nismus; aber jedes einzelne will ein ganzer Mensch sein. In einem 
hoheren Ganzen ist ertotet das Leben, das in jedem einzelnen als 
ganzem Menschen verzaubert ist. SchlieBt man den Gedanken aus, 
der einem aufsteigt, wenn man dem Menschen entgegentritt, dann 
sieht man sich in die Notwendigkeit versetzt, das, was man dem 
Menschen so nimmt, indem man ihn analysiert, aus dem eigenen 
Innern wieder zu schaffen. Und auf diese Weise baut man schopfe- 
risch, wie die Natur selber, die Natur nach. Man schafft diesen un- 
endlich intensiven, bedeutsamen ProzeB der Vereinheitlichung des- 
sen, was in seinen Gliedern erst getotet werden muB, urn auf hohe- 
rer Stufe wieder zu erscheinen, Und es wird selbstverstandlich 
anders, wenn man es im Geiste nachschafft. 



Ich glaube, daB das schon in der Vorstellung ein gewisses Grauen 
hervorruft. Wir haben in Dornach in unserem Bau den Versuch 
gemacht — man kann auf alien Gebieten Versuche machen, es kann 
sich nie darum handeln, durch irgendwelche Dogmen die Kunst 
einengen zu wollen — , bei einer Gruppe, die in Holz ausgefiihrt 
werden soil — es ist wichtig, daB sie in Holz ausgefiihrt werden 
soli, in Stein laBt sich das nicht machen — , erstens in einer Mittel- 
figur dasjenige auf einer hdheren Stufe wiederum zu vereinigen, 
was beim Menschen auch vereinigt ist, aber durch die Natur ver- 
einigt ist, wo wiederum das Gliedhafte durch Hoheres ertotet ist. 
Jeder Mensch ist unsymmetrisch. Aber was in der linken Seite etwas 
ganz anderes will als in der rechten, man kann es fiihlen: dann 
stehen zwei Menschen vor uns, der Linksmensch und der Rechts- 
mensch. Das, was spezialisiert ist auf den Links- und den Rechts- 
menschen, das ist in der Natur zu einer hoheren Einheit vereint, in- 
dem das Eigenwillige der Glieder ertotet ist. Der kunstlerischen Be- 
trachtung, die dem Wollen der Natur gegeniibertritt, steigt wie- 
derum auf, ich mochte sagen, die vollstandige Gestalt des Links- 
menschen und des Rechtsmenschen. Beide wollen im Grunde etwas 
Verschiedenes, und der Kiinstler muB — das kann sehr im Unter- 
bewuBten bleiben — den ProzeB nacherleben, den die Natur auf 
anderer Stufe vollzieht, indem sie den Linksmenschen und den 
Rechtsmenschen ertotet und sie in dem ganzen Menschen aus- 
gleicht. Schafft man nun kiinstlerisch wirklich eine Gestalt, in der 
in der Form angedeutet ist, daB der Mensch ein asymmetrisches 
Wesen ist, dann muB etwas anderes dazukommen. Das Sinnlich- 
Ubersinnliche, wahrgenommen, bringt einen in die Notwendigkeit, 
das, was notwendig ist als andere Glieder, wirklich herbeizutragen. 
Daher waren wir genotigt, andere Gestalten zu schaffen. Wir waren 
genotigt, das Auseinanderfallen und wiederum Zusammenfugen 
des Links- und Rechtsmenschen dadurch auszugleichen, daB wir die 
beiden anderen Gegensatze andeuteten. Was lebt im Menschen als 
eine Vision, wenn man sich den Rumpfmenschen zum ganzen Men- 
schen vision'ar erganzt denkt? - Da wiirde man das in der auBeren 
Gestalt lebend haben, was als Triebe, als Instinkte vom Rumpf in 



den Kopf steigt, was man das Luziferische nennen konnte. Man 
wird in anderer Weise, als von der Natur vorgenommen, dieses 
Luziferische gestalten wollen: Man wird zum Beispiel die Schulter- 
bl'atter zu Fliigeln umgestalten; dann wird man wiederum ver- 
sucht sein, das, was die Natur einengt, diese Fliigel, zusammenzu- 
bringen mit der Form des Ohres und Hauptes. Es wird etwas ande- 
res herauskommen aus diesen sinnlich-iibersinnlichen Menschen- 
gliedern, als ein gewohnlicher Naturmensch, aber es wird eine 
gewisse Seite des Menschen darstellen, die man nicht einzeln dar- 
stellen diirfte. Es ware greulich, wenn jemand so etwas hinstellen 
wiirde als Figur fiir sich, aber zusammen mit dem Menschen und 
in die richtige Komposition gebracht zum Menschen, kann das wie- 
derum so komponiert werden, daJ3 man die Kompositionskraft der 
Natur nachahmt. Umgekehrt muB man das, was im menschlichen 
Haupt ein ganzer Mensch werden will, ebenso nachschaffen. Was 
im menschlichen Haupt ein ganzer Mensch werden will, das wird, 
wenn es ausgestaltet wird zum ganzen Menschen, verknochert, ver- 
hartet. Das ist das, was wir fortwahrend iiberwinden miissen in uns, 
was wir tatsachlich iiberwinden, indem wir zu den Impulsen, die 
wir durch unser Haupt in uns tragen, diejenigen hinzu wirksam 
haben, die aus dem iibrigen Organismus heraus dieses Verh'artende 
frisch erhalten. Das was Haupt ist, miissen wir iiberwinden durch 
das, was aus dem Blut des Herzensorganismus stammt. Da gibt die 
sinnlich-iibersinnliche Verfassung des Menschen die Moglichkeit, 
in getrennten Gestalten das nachzuschaffen, was in der einzelnen 
Menschengestalt auf verborgene Weise auf anderer Stufe von der 
Natur selbst komponiert ist. 

Es wird tatsachlich das, was man nachschopferischen Prozefl 
nennen konnte, ein ProzeB im menschlichen Seelenleben, etwas, 
was die Natur nicht nur auBerlich abstrakt nachahmt, sondern was 
das Werden der Natur in dem Menschen selber fortfiihrt. Das setzt 
voraus, daB eigentlich der Kiinstler und der kiinstlerisch Genie- 
Bende in einer sehr komplizierten Weise — was nur im Unter- 
bewuBtsein bleibt, da der Gedanke ausgeschaltet wird — der Natur 
und sich selbst gegemiberstehen. Das ist ja begreiflich. Man muB 



schon sagen: Seelisch stehen wir zu dem, was kiinstlerisch werden 
soil, in einem komplizierten ProzeB. Wenn jemand eine schone 
Frau einfach nachbilden wollte, so wiirde er, indem er bloB das, 
was die Natur gibt, nachahmt, innerlich diese Frau ertoten. Er 
wiirde sie tot darstellen. Sie wiirde bei ihm nicht leben, gerade 
wenn er sie sehr treu nachbildete. Man muB imstande sein, sie erst 
in einen Leichnam zu verwandeln, dann aber durch das, was echter, 
wahrer Humor ist, ihre Schonheit aus einem ganz anderen Element 
heraus wiederzuschaffen. Ohne daB man, gleichnisweise gesprochen, 
bildlich eine schone Frau erschlagt — man muB gewissermaBen sie 
durchpriigeln oder so etwas, eben zuerst irgendwie in ein Totes 
verwandeln — , kann man sie nicht richtig malen. Durch etwas ganz 
anderes ist ihre Schonheit in der Natur vorhanden, als sie in dem 
fertigen Kunstwerk vorhanden sein muB. Man muB erst durch Hu- 
mor entdecken, was neu erschafft dasjenige, was man eigentlich 
toten muB. Man kann sagen: Wenn man einem ernsten Gelehrten 
gegeniibersitzt, so ist das Nachbilden desselben zunachst eigentlich 
eine Komodie; man wird vielleicht versucht sein liber seinen ern- 
sten Ausdruck zu lachen. Man wird aber erst kiinstlerisch fertig 
sein mit dem ernsten Gelehrtenantlitz, wenn man es in humor- 
voller Weise durch etwas anderes wiederum belebt hat. Man wird 
es wiederum liebenswiirdig machen miissen und wird es dann von 
einer ganz anderen Seite her verstehen konnen. 

Es handelt sich also darum, dasjenige, was in der Natur ertotet 
ist, durch eigenes subjektives Leben wiederum auferstehen zu ma- 
chen, es zu entzaubern, zu erlbsen. Wenn ich einen flotten jungen 
Bauern beobachte, der auf der Aim geht, und ihn einfach nach- 
bilde, so werde ich wahrscheinlich etwas sehr Totes schafFen; wenn 
ich mich aber bemiihe, gewissermaBen ihn erst zu ertoten und 
durch gewisse Linienfuhrung eine Harmonie hervorzubringen zwi- 
schen ihm und der umgebenden Natur, so werde ich etwas Kiinst- 
lerisches schaffen konnen. Hodler hat solche Dinge versucht, und 
wir konnen sehen, daB im UnterbewuBten iiberall Ahnliches an- 
gestrebt wird, was auch zur kiinstlerischen Diskussion gefuhrt hat 
uber das, was man nennen konnte, auf der einen Seite, das Schaffen 



des Gegenbildes fiir die unvollendete Vision, und auf der anderen 
Seite, das Schaffen des subjektiven Gegenbildes dutch das, was in 
der Natur verzaubert und stets durch ein hoheres Leben ertotet ist. 
Dadurch kommt von zwei Seiten her das Sinnlich-Ubersinnliche 
an den Menschen heran, dadurch kann der Mensch versuchen, die- 
ses in der Kunst zu einem hoheren neuen Dasein zu bringen. 

In meinem fruheren Vortrag iiber dasselbe Thema habe ich ver- 
sucht, die Gedanken, welche ich hier vor Ihnen entwickelt habe, 
urn darzustellen, wie das Sinnlich-Ubersinnliche durch die Kunst 
sich realisieren kann, an gewisse Gedanken Goethes anzukniipfen. 
Es ist mir das veriibelt worden, und ich bemerke jetzt eben, daB es 
auch ohne Ankniipfung an Goethe gegangen ist. Es wird einem ja 
so manches vorgeworfen, gerade wenn man an Goethe ankniipft, 
weil die Menschen, die da meinen, Goethe besonders nahe zu kom- 
men, wenn sie irgend etwas von ihm wiedergeben, was sie nicht 
verstehen, iiber die anderen glauben aburteilen zu konnen, die sich 
Miihe gegeben haben in die Sache einzudringen. Diese Dinge kann 
man verstehen; es ist ein naturgemaBer Vorgang im menschlichen 
Leben, und man muB sich eigentlich manchmal recht freuen, wenn 
das, was man sagt, eine solche Beurteilung erfahrt. Man kann sogar 
der Ansicht sein: Wenn es eine andere, zustimmende Beurteilung 
erfahren hatte, so miiBte man etwas recht Uberfliissiges oder Torich- 
tes gesagt haben. Was ich also vermeiden konnte, das will ich 
wenigstens am SchluB vorbringen. Ich glaube tatsachlkh, daB der, 
welcher mit Verstandnis an Goethe herantritt, in Goethes weit- 
herziger und verstandiger Kunstanschauung das schon veranlagt 
findet, wenn auch in anderer Weise ausgesprochen, was heute als 
das sinnlich-iibersinnliche Element in der Kunst geltend gemacht 
worden ist. Sogar der Ausdruck ist von Goethe entlehnt. Und ich 
glaube, obwohl ich durchaus der Meinung bin, daB in gewissem 
Sinne es richtig ist, daB derjenige, dem die Kunst ihre Geheimnisse 
enthullt, eine ziemlich ausgesprochene Antipathie hat, in ein ver- 
standesmaBiges Kritisieren der Kunst oder in eine asthetisch-wissen- 
schaftliche Betrachtung einzutreten, ich glaube, daB iiber die Kunst 
nur gesprochen werden kann vom Standpunkt des Lebens, daB iiber 



die Kunst eigentlich am richtigsten gesprochen wird, wenn man 
den Kiinstlern selber zuhort. Allerdings kommt man dann manch- 
mal zu merkwurdigen Erfahrungen. In der Regel schimpfen die 
Kiinstler furchtbar iiber das, was die andern Kunstler hervorbrin- 
gen, und wenn man seine Freude hat an den Werken der Kiinstler, 
so hat man manchmal nicht seine Freude an dem, was die Kunstler 
iiber ihre Werke aussprechen, weil sie zuweilen iiber ihre eigenen 
Werke in Illusionen leben. Aber der Kunstler muB ja aus Illusionen 
schafTen, und gerade das konnte recht sein, was den richtigen Im- 
puls fiir sein kiinstlerisches Schaffen ergibt. Wenn ich das auch alles 
durchaus zugebe, und wenn ich durchaus von einer gewissen Seite her 
verstehe, daJ3 der Kunstler wirklich immer recht sprode ist gegen alles 
das, was an ihn von Anbiederung herankommt von seiten der asthe- 
tisch wissenschaftlichen oder sonstigen Betrachtung, so glaube ich 
doch nicht, daB es ganz unnotig ist, iiber die Kunst sich empfin- 
dungsgemaBe Vorstellungen zu machen. Ich glaube, daB die Kunst 
mit dem allgemeinen Fortschreiten des Seelenlebens immer fort- 
schreiten muB. Ich glaube, daB gerade durch die Betrachtung des 
Sinnlich-Ubersinnlichen, wie es sich herausgestaltet durch die auf- 
gehaltene Vision, wie es uns aus der auBeren Natur entgegentritt, 
wenn wir entzaubern, was in dieser verzaubert ist, die Kunst die 
Naturratsei auf sinnlich-iibersinnliche Weise lost. So daB ich am 
Schlufi diesen schonen, weltmannischen Ausspruch Goethes doch wie 
eine Zusammenfassung der heutigen Betrachtung zitieren will: 
«Wem die Natur ihr of fenbares Geheimnis zu enthullen anfangt, der 
empfindet eine unwiderstehliche Sehnsucht nach ihrer wiirdigsten 
Auslegerin, der Kunst.» 



DIE QUELLEN DER KUNSTLERISCHEN PHANTASIE 
UND DIE QUELLEN DER UBERSINNLICHEN ERKENNTNIS 

Miinchen, 5. Mai 1918 
Ersfer Vortrag 

Von alters her empfand man die Verwandtschaft der kiinstlerischen 
Phantasie mit der iibersinnlichen Erkenntnis, mit dem, was man 
nennen kann schauendes BewuBtsein, oder wenn man nicht miB- 
verstanden wird, was leicht moglich ware, das Sehertum. Fiir den 
Geistesforscher der Gegenwart, der, vom Gesichtspunkte der Gegen- 
wart ausgehend, in die Geisteswelt einzudringen versucht, ist diese 
Beziehung zwischen kiinstlerischem Schaffen und iibersinnlicher 
Erkenntnis viel bedeutungsvoller als die andere, oft hervorgehobene 
Verwandtschaft zwischen dem visionaren Leben, das ja doch im 
Grunde genommen auf pathoiogischen Verhaltnissen beruht, und 
demjenigen, was wirklich allein in der Seele, ohne Zuhilfenahme 
des Leibes sich vollziehendes Sehertum ist. 

Nun weiB man, daB Dichter, Kiinstler iiberhaupt, zuweilen eine 
sehr nahe Beziehung zwischen der ganzen Art ihres Schaffens, zwi- 
schen ihrem Erleben und dem Sehertum empflnden. Insbesondere 
Kiinstler, die schaffend ihren Weg in die iibersinnlichen Gebiete 
suchen, Marchendichter oder sonst kiinstlerisch Schaffende, welche 
das Ubersinnliche zu verkorpern suchen, erzahlen aus einer wirk- 
lich lebendigen Erfahrung heraus mit Recht, wie sie ihre Gestalten 
sichtbar vor sich haben, wie sie handelnd vor ihnen stehen, einen 
objektiven gegenstandlichen Eindruck machen, wenn sie sich mit 
ihnen befassen. Solange ein solches einem Gegeniibertreten des- 
jenigen, was man umgieBt in kiinstlerische Gestaltung, die Beson- 
nenhek der Seele nicht wegnimmt, solange so etwas nicht iibergeht 
in zwangsmaBige Visionen, iiber die der menschliche Wille keine 
Gewalt hat und die Besonnenheit nicht verfiigen kann, so lange 
kann man noch von einer Art Grenzereignis zwischen kiinstle- 
rischer Anschauung und Sehertum sprechen. Allein auf dem Ge- 
biete geisteswissenschaftlicher Forschung zeigt sich eine ganz ent- 



schiedene Grenze — und das ist das Wichtige — zwischen dem kiinst- 
lerischen Schaffen mit seiner Quelle, der kiinstlerischen Phantasie 
auf der einen Seite, und dem Sehertum auf der anderen Seite. Wer 
diese scharfe Grenze nicht ins Auge zu fassen vermag, sie nicht fur 
das eigene Erleben fruchtbar machen kann, der wird leicht dahin 
kommen konnen, wohin viele kommen, die mir als Kiinstler ent- 
gegentraten, und die eigentlich eine gewisse Furcht flatten, in 
ihrem Schaffen beeintrachtigt zu werden dadurch, daB etwas vom 
Sehertum in ihr BewuBtsein hereindringe, Es gibt Leute, die wahre 
Kiinstlernaturen sind, aber zum kiinstlerischen Schaffen das Her- 
aufquellen der Impulse fiir notwendig halten, die aus dem Unter- 
bewufiten oder UnbewuBten der Seele heraufnuten, die aber wie 
vor dem Feuer davor zuriickschrecken, daB etwas von einer iiber- 
sinnlichen Wirklichkeit, die dem klaren BewuBtsein entgegentritt, 
in ihr unbewuBtes Schaffen hineinleuchte. 

In bezug auf ihr Erleben im kiinstlerischen GenieBen, Empfan- 
gen und Auffassen, und im Erleben der iibersinnlichen Welten 
durch iibersinnliches Schauen, ist nun in diesem Erleben subjektiv 
ein gewaltiger Unterschied. Das kiinstlerische Schaffen, Empfangen 
und Schauen, laBt in der Seele, in der es sich auslebt, durchaus 
bestehen die Hinlenkung der Personlichkeit durch die Sinne auf die 
AuBenwelt mit Hilfe der auBeren Wahrnehmung und mit Hilfe 
der Vorstellung, die dann zur Erinnerung wird. Man braucht sich 
ja nur an das Eigentumliche alles kiinstlerischen Schaffens und 
GenieBens zu erinnern, so wird man sich sagen: GewiB, es ist im 
kiinstlerischen Empfangen und auch im kiinstlerischen Schaffen 
Wahrnehmung und Sinnesauffassung der AuBenwelt. Sie ist nicht 
in so grober Weise vorhanden, wie sonst bei Sinnesoffenbarungen; 
es ist ein Geistiges im Auffassen und Schaffen, was frei schaltet und 
waltet mit Wahrnehmung und Vorstellung und mit dem, was als 
Erinnerung und Inhalt des Gedachtnisses im Kiinstler lebt. Aber 
man konnte doch nicht iiber die Berechtigung des Naturalismus 
und Individualismus streiten, wenn man nicht von der Anlehnung 
an die Wahrnehmung wiiBte. Ebenso kann man sich iiberzeugen, 
daB in der Seele verborgene Erinnerungen, UnterbewuBtes, was als 



Gedachtnis im Menschen ist, im kunstlerischen Schaffen und Ge- 
nieBen mitwirkt. Das alles fallt weg in dem, was im Sinne der 
modernen Geistesforschung Inhalt der wirklich iibersinnlichen 
Erkenntnis ist. Da hat man es ja zu tun mit einem volligen Heraus- 
gehobensein der Seek aus dem sinnlkhen Wahrnehmen, auch aus 
dem gewohnlkhen Vorstellen und dem, was als Erinnemng mit 
dem Vorstellen zusammenhangend ist. Ja, das ist gerade die groBe 
Schwierigkeit, die Zeitgenossen zu der Uberzeugung 2u bringen, 
daB es etwas geben kann wie ein inneres Erleben, das ausschlieBt 
die Wahrnehmung und das gewohnliche Vorstellen und Erinnern. 
Besonders wird der Naturforscher nicht zugeben, daB dies der Fall 
sein konnte. Er wird immer behaupten: Du sagst, daB nichts ein- 
flieBt in dein Sehertum. Ich sehe, du tauschest dich: Du weiBt nicht, 
wie verborgener Inhalt im Gedachtnis ruht und auf raffiniertem 
Wege heraufkommt. — Das kommt davon, daB jene, die das ein- 
wenden, sich nicht beschaftigen mit den Methoden, durch die man 
zum Sehertum gelangt und die zeigen, daB der Eindruck von der 
Geisteswelt unmittelbar da gegenwartig sein kann, wo nichts ein- 
RieRt von Reminiszenzen, von geheimnisvollen Erinnerungen. Ge- 
rade darauf beruht die Schulung, daB man den Weg findet, die 
Seele frei zu machen von auBeren Eindriicken und auf Erinnerun- 
gen beruhenden Vbrstellungen. Damit ist eine feste Grenze gege- 
ben worden zwischen kiinstierischem Schaffen und Hervorbringen 
iibersinnlicher Erkenntnis, da die Seele, das menschliche Ich, in dem 
die iibersinnliche Erkenntnis lebt, tatsachlich nicht zu Hilfe nimmt 
die Organisation des Leibes, die doch mitwirkt, wenn es sich um 
kiinstlerisches Schaffen handelt. 

Aber weil die Sache so liegt, entsteht um so mehr die Frage: Wel- 
ches ist die Beziehung zwischen dem, was aus unterbewufiten See- 
lenuntergriinden an Impulsen sich im kunstlerischen Schaffen und 
GenieBen hineinwebt, und dem, was aus der reinen Geisteswelt in 
unmittelbar gegenwartigen Eindriicken aus der iibersinnlichen Er- 
kenntnis heraus geboren wird? — Zur Beantwortung dieser Frage 
mochte ich von einigen Erfahrungen mit der Kunst fur den Seher 
selbst ausgehen. Diese Erfahrungen mit den Kiinsten im allgemei- 



nen sind schon an ihrem Ausgangspunkt charakteristisch. Es zeigt 
sich dann, daB der, welcher gelernt hat im iibersinnlichen Leben 
drinnenzustehen, iibersinnliche Erkenntnis zu sammeln, wirklich in 
die Lage kommt, fur gewisse Zeiten auszuschlieBen alle sinnlichen 
Eindriicke und in der Erinnerung bleibende Vorstellungen, die an 
diese Eindriicke sich anschlieBen. Das kann ja ausgeschlossen, das 
kann hinweggeschoben werden aus seiner Seele. Wenn nun der- 
jenige, der also drinnensteht im iibersinnlichen Schauen, auch ver- 
sucht, einem Kunstwerk gegeniiber all das klar ins Auge zu fassen, 
was er einer auBeren sinnlichen Erscheinung gegeniiber ins Auge 
zu fassen gewohnt ist, so stellt sich ein ganz anderes Erlebnis ein. 
Gegeniiber der sinnlichen Erscheinung ist der Seher immer im- 
stande, sinnliche Wahrnehmungen und erinnerungsfahige Vorstel- 
lungen auszuschlieBen, dem Kunstwerk gegeniiber nicht. Von ihm 
bleibt dem Seher, trotzdem alles Sinnes- und VorstellungsgemaBe 
selbstverstandlich ausgeschlossen wird, immer ein wichtiger innerer 
Gehalt zuriick, den er weder ausschlieBen kann noch will. Das 
Kunstwerk gibt etwas, was sich ihm als verwandt mit seinem Seher- 
turn herausstellt. Da entsteht die Frage: Workmen liegt diese Ver- 
wandtschaft? 

Man kommt nun darauf, wenn man zu erfassen sucht, was tatig 
ist im Menschen, wenn er rein geistig in iibersinnlicher Erkenntnis 
schaut. Dann kommt man darauf, welche mangelhafte Vorstellun- 
gen wir Menschen iiber uns selbst und unsere Beziehung zur AuBen- 
welt haben, wenn wir im gewohnlichen BewuBtsein verbleiben. 
Wir glauben da, unser Vorstellen, Fiihlen und Wollen seien streng 
voneinander geschieden. Die Seelenkunde fiihrt diese Betatigun- 
gen zwar aufeinander zuriick, doch nicht mit rechtem Geschick. 
Derjenige aber, der die eigentliche Komplikation des Seelenlebens, 
wie es sich im Sehertum darstellt, erlebt, der weiB, daB eine solche 
Unterscheidung zwischen Vorstellen, Fiihlen und Wollen gar nicht 
einmal besteht, sondern im gewohnlichen BewuBtsein und Leben 
ist in jedem Vorstellen ein Rest von Fiihlen und Wollen, in jedem 
Fiihlen ein Rest von Vorstellen und Wollen, und in jedem Wollen 
ist auch ein Vorstellen, ja sogar Wahrnehmen darinnen; es bleibt 



im Wollen ein Wahrnehmungsrest, der darin verborgen ist, unter- 
bewuBt ist. Das muB man ins Auge fassen, wenn man das Seher- 
tum verstehen will. Denn aus dem Gesagten entnehmen Sie, daB 
im seherischen Schauen das Vorstellen und Wahrnehmen schweigt, 
aber es schweigt nicht Fuhlen und Wollen. Aber es ware kein 
Sehertum, wenn der Mensch nur Fuhlen und Wollen, wie im ge- 
wohnlichen BewuBtsein entwickelte. Im Gegenteil, indem der 
Mensch in den seherischen Zustand iibergeht, muB alles Wollen, 
wie es im gewohnlichen Leben ist, zum Schweigen gebracht wer- 
den. Der Mensch kommt in die Verfassung der vollstandigen Ruhe. 

Gegeniiber dem, was hier mit Sehertum gemeint ist, ist das zap- 
pelnde Sich-Versetzen in die Geisteswelt, wie zum Beispiel im Der- 
wischtum, nicht gemeint, sondern vollstandiges Schweigen alles 
dessen, was sich als Wollen im gewohnlichen Leben auBert, als 
Kraft der emotionellen Gefiihle. In dem, was der Mensch aus dem 
Wollen in die Handlung iibergehen laBt, lebt immer noch etwas 
vom emotionellen Gefiihl. Dieses Gefuhl, auch in bezug auf die 
OfTenbarung in das Wollen hinein muB schweigen. Aber es schweigt 
nicht das emotionelle Fuhlen als solches, und vor alien Dingen 
nicht der Impuls des Wollens. Wahrnehmen und Vorstellen schweigt, 
aber die Impulse des emotionellen Fiihlens und Wollens sind be- 
rechtigt, treten nur iiber in einen Zustand ruhender Seelenverfas- 
sung, werden daher ihren wahrnehmenden und vorstellenden Cha- 
rakter anders als gewohnlich entwickeln. Wiirde man beim bloBen 
Fuhlen bleiben, oder bei einem falschen mystischen inneren Ausleben 
des Wollens, dann wiirde man nicht in die Geisteswelt kommen. 
Aber in der ruhigen Seelenverfassung lebt sich das, was sonst emo- 
tionelle Gefiihle und Impulse des Wollens sind, auf geistige Art 
aus. Es leben sich gerade Fuhlen und Wollen so aus, daB sie wie 
objektive, gedankenkraftige geistige Wesen vor die menschliche 
Seele treten, indem der Rest von Wahrnehmen und Vorstellen, der 
sonst im Fuhlen und Wollen unbeachtet blieb, zur Offenbarung 
kommt, fahig wird, sich in die Geisteswelt hineinzustellen. Hat 
man dies durchschaut, daB man als Seher im Fuhlen und Wollen so 
lebt, wie sonst der Mensch im Denken und Wahrnehmen — nicht 



im unklaren Denken und Fiihlen, nicht in nebuloser Mystik, son- 
dern so klar wie sonst im Vorstellen und Wahrnehmen — , so kann 
man sich fruchtbar mit der Kunst verstandigen, allerdings so, daB 
man da erst gewahr wird, wie wertlos solche Zusammenfassungen 
sind, wie sie etwa durch das Wort Kunst zum Ausdruck gebracht 
werden. 

Kunst umfaBt sehr verschiedene Gebiete: Architektur, Plastik, 
Musik, Dichtung, Malerei und anderes, und man konnte sagen: 
Wollte man mit der Erfahrung des Sehers die Beziehungen zwi- 
schen den verschiedenen Kiinsten herstellen, so tritt einem konkret 
die Verschiedenheit der Kiinste viel bedeutungsvoller vor Augen als 
das, was Philosophic zusammenfassen mochte unter dem Namen 
Kunst. - Durch das Erringen der Moglichkeit, den Gedankeninhalt 
der Welt und den Geistesgehalt der Welt zu erleben mit Hilfe des 
zum Denken umgesetzten, emotionellen Fiihlens und Wollens, ge- 
langt man dahin, ein merkwiirdiges Verhaltnis herstellen zu kon- 
nen zur Architektur. 

Ich sagte, in diesem Sehertum hort das gewohnhche Vorstellen 
und Wahrnehmen auf, aber es tritt eine Art von ganz anderem 
Denken ein, das aus Fiihlen und Wollen flieBt, ein Vorstellen, das 
eigentlich Denken in Formen ist, das unmittelbar, indem es denkt, 
Formen der Kraftverteilung im Raum darstellen konnte, MaB- 
verhaltnisse im Raum. Dieses Denken fiihlt sich verwandt mit dem, 
was in Architektur und Skulptur zum Ausdruck kommt, wenn 
diese wahre kiinstlerische Gebilde darstellen. Man fiihlt sich mit 
dem Denken und Wahrnehmen in Architektur und Skulptur be- 
sonders zu Hause, weil jenes schattenhafte abstrakte Denken, was 
die Gegenwart so liebt, aufhort, schweigt, und ein gegenstandliches 
Denken eintritt, das nicht anders kann, als seinen Inhalt in Rau- 
mesformen iibergehen zu lassen, in bewegte Raumesformen, in 
sich dehnende, sich iiberbiegende, sich beugende Formen, in denen 
der in der Welt nieBende Wille zum Ausdruck kommt. Der Seher 
ist genotigt, das, was er aus der Geisteswelt erkennen will, nicht 
mit dem Denken zu erfassen wie die ubrige Wissenschaft. Da 
wiirde man nichts Geistiges erkennen. Da tauscht man sich nur, 



wenn man glaubt, daB man im Geistigen erkennt, denn mit ge- 
wdhnlichen Gedanken kann man nicht in die Geisteswelt eindrin- 
gen. Wer in die geistige Welt eindringen will, der mu!3 als Denker 
etwas haben, was in sich plastische oder architektonische, aber 
lebende Formen scharft. Dadurch kommt man darauf, daB der 
Kiinstler in ein Erleben von Formen im UnterbewuBtsein eintritt. 
Sie streben herauf, fiillen seine Seele an, setzen sich urn in gewohn- 
liche Vorstellungen, die sich zum Teil errechnen lassen; sie werden 
umgesetzt in das, was dann kiinstlerisch gestaltet ist. Der Architekt 
und der Bildhauer sind Durchgangselement fur das, was der Seher 
als Vorstellen und Wahrnehmen in der Geisteswelt erlebt. Es 
schleicht sich hinein in die Organisation des Architekten das, was 
der Seher als Form erfaBt fur sein Denk- und Wahrnehmungsleben. 
Unten in den Tiefen des seelischen Lebens schwebt es in Wogen 
herauf und wird bewuBt. So schafft der Architekt und Bildhauer 
seine Formen. Der Unterschied ist nur der, daB das, was als das 
wesentliche Formengebende dem architektonischen und bildhaueri- 
schen Schaffen zugrunde liegt, aus unterbewuBten Impulsen herauf- 
kommt, und daB der Seher diese Impulse entdeckt als das, was er 
braucht, urn die groBen Zusammenhange der geistigen Welt zu 
erfassen. So wie man sonst Vorstellung und Wahrnehmung hat, so 
hat der Seher Gaben zu entwickeln, die hindeuten auf das, was den 
groBen Weltenbau durchschauert und durchbebt. Und das, was er 
als Seher so durchschaut und durchlebt, das lebt auf unbewuBte 
Art in dem Architekten und Bildhauer, durchdringt sein Schaffen, 
indem er kiinstlerisch gestaltet. 

Auf eine andere Art fiihlt sich in seinen Erlebnissen derjenige, 
der ubersinnliche Erlebnisse kennt und der Beziehung sucht zum 
dichterischen und musikalischen Schaffen. Da ist es so, daB der 
Seher nach und nach sein Inneres ganz anders fiihlt als das gewohn- 
liche BewuBtsein, das die sinnliche AuBenwelt vorstellt und wahr- 
nimmt: Er fiihlt sich in seinem Fiihlen und Wbllen in sich. 

Wer Selbstbeobachtung iiben kann, der weiB, daB man nur in 
Fiihlen und Wbllen in seinem Selbst ist. Aber der Seher hebt ja 
gerade Fiihlen und Wbllen aus sich heraus, und dadurch, daB ihm 



das Fiihlen und Wollen Vorstellungen und Wahrnehmungen ver- 
schafft, kommt er ab von sich selbst in seinem Fiihlen und Wollen. 
Aber es tritt dafiir etwas anderes ein. Er findet sich wieder. Indem 
er das deutliche BewuBtsein hat, aus seinem Leibe herausgetreten 
zu sein, mit Hilfe seines Leibes nichts wahrzunehmen, findet er 
sich wieder in der AuBenwelt, geht intuitiv iiber in das, was er in 
bewegten Formen wahrgenommen hat und in Vorstellungen gestal- 
tet. Er tragt sein Selbst in die AuBenwelt hinein. Indem er das tut, 
lernt er gewissermaBen zu sich sagen: Durch wirklich inneres Er- 
leben aus Erfahrung laBt sich erkennen, ich bin da aus meinem 
Leibe herausgetreten, der mir immer Vermittler des Verhaltnisses 
zur AuBenwelt war, aber ich habe mich wieder gefunden, indem 
ich untertauchte in die geistige Welt. — Indem das inneres Erleben 
wird, findet der Seher, daB er genotigt ist, sein Wollen und Fiihlen 
von der geistigen Welt wieder zu empfangen, sich selbst wieder zu 
empfangen aus der iibersinnlichen Welt heraus. Er muB das tun, 
indem neuerdings ein Fiihlen und Wollen — aber ein verwandel- 
tes Fiihlen und Wollen, das den Leib nicht zu Hilfe nimmt — ihm 
zuteil wird, ein Fiihlen, das innig verwandt ist mit Musik-Erleben, 
das tatsachlich dem musikalischen Erleben so verwandt ist, daB 
man sagen konnte: Es ist noch musikalischer als das Auffassen der 
Musik selbst. Es ist solch ein Gefiihl, daB es einem ist, wie wenn 
man mit seinem seelischen Wesen einer Symphonie oder einem 
anderen Musikwerk gegeniiber ausflieBen wiirde in Tonen, selber 
zur Melodie, zur Schwingung wiirde. 

Mit der Dichtung ist es so, daB man im Wollen ist. Das will die 
Dichtung, die man gerade auf diesem Wege als wahre Dichtung 
empflnden lernt, indem man sein Wollen da wiederfindet. Fiihlen 
im Musikalischen, Wollen in wahrer Dichtung. 

In eigentiimlicher Lage, in besonders bezeichnender Lage ist das 
Sehertum gegeniiber der Malerei. Da ist die Sache so, daB weder 
das eine noch das andere eintritt, aber etwas anderes, noch Charak- 
teristischeres. Der wirklichen Malerei gegeniiber hat der Seher das 
Gefiihl — und er konnte selber ein Maler sein, denn wir werden 
horen, daB kiinstlerisches Schaffen und iibersinnliches Erkennen 



nebeneinander bestehen konnen — , der Maler komme ihm aus un- 
bestimmter Gegend der Welt entgegen, bringt eine Welt der Linie 
und Farbe ihm entgegen, und er kommt von der entgegengesetzten 
Richtung dem Maler entgegen und ist genbtigt, dasjenige, was der 
Maler mitbringt, was er aus der auBeren Welt in seine Kunst hinein- 
verlegt hat, als Imaginationen hineinzuversetzen in das, was er in 
der Geisteswelt erlebt. Nur sind die Farben, die der Seher erlebt, 
andere Farben als die des Malers und doch dieselben. Sie storen 
sich nicht. Wer sich davon eine Vorstellung machen will, der nehme 
einmal den sinnlich-sittlichen Teil der Goetheschen Farbenlehre 
iiber die moralische Wirkung der Farben vor. Da ist das Elemen- 
tarste enthalten. Da ist mit innerem Instinkt geschildert, was fiir 
Gefiihlswirkungen bei einzelnen Farben in der Seele aufleben. Bis 
zu diesem Fiihlen kommt das Sehertum aus der Geisteswelt heraus, 
bis zu diesem Gefiihl, das man wirklich alle Tage in der hoheren 
Welt erlebt. 

Man soli nicht glauben, der Seher spreche beim Schildern der 
farbigen Aura so, wie der Maler von den Farben spricht. Er erlebt 
das Gefiihl, das man sonst an Gelb und Rot erlebt, aber es ist gei- 
stig erlebt, ist nicht zu verwechseln mit physischen Visionen. In 
diesem Punkte besteht das argste MiBverstandnis. Es ist das Erlebnis 
mit der Malerei fiir den Seher wie etwas, was man bezeichnen 
kann als Begegnung mit einem Gleichen, das von entgegengesetz- 
ter Richtung kommt, wo Verstandigung moglich ist, weil von 
auBen herein dasselbe kommt, was von innen heraus geschaffen 
wird. Ich setze dabei immer voraus, daB es sich um kiinstlerisches 
Schaffen handelt, mit dem Verstandigung moglich ist, wenn vorher 
nicht Naturalismus, sondern Kunst da ist. Der Seher ist genotigt, 
was er erlebt, zu imaginieren, grob gesprochen zu illustrieren. Das 
geschieht, indem er in Farben und Formen zum Ausdruck bringt, 
was er erlebt: Da begegnet er sich mit dem Maler. Und wieder 
muB man sagen, wenn er den Maler fragen wiirde, wie stehen wir 
zueinander? — so miiBte der Maler antworten: In mir lebt etwas! 
Indem ich mit meinem gewohnlichen Auge durch die Welt ging 
und Farbe und Form sah, sie kiinstlerisch umgestaltete, habe ich in 



mir etwas erlebt, das friiher in den Tiefen meiner Seele wogte; es 
ist ins BewuBtsein heraufgekommen und zur Kunst geworden. — 
Der Setter wiirde zum Maler sagen: Was in den Tiefen deiner Seele 
lebt, das lebt in den Dingen. Indem du durch die Dinge durch- 
gegangen bist, lebst du mit der Seele im Geist der Dinge darinnen. 
Nur muBt du dir — um die Kraft fur das Malen zu behalten und um 
bewuBt zu erleben, was du erlebtest, indem du drauBen durch die 
Dinge gingst, auf daB in dir nicht ausgeloscht werde, was an die 
Sinne herankommt — im UnterbewuBten die Impulse lebendig er- 
halten, welche die Malerei schaffen. — Es handelt sich darum, dafi 
die unbewuBten Impulse nun ins BewuBtsein heraufwogen. Der 
Seher sagt: Ich ging durch dieselbe Welt, gab aber acht auf das, was 
in dir lebt. Ich schaute das an, was bei dir im UnterbewuBtsein auf- 
ging, habe das dir UnterbewuBte zum BewuBtsein gebracht. 

Gerade bei solcher Auffassung wird als groBes, bedeutsames 
Problem der Menschenseele etwas gegeniibertreten, was vielleicht 
sonst nicht immer richtig beobachtet wird. Wenn man das eben 
Charakterisierte in innerer Erfahrung kennen lernt, dann tritt einem 
etwas entgegen, was das Leben tief beriihrt. Das ist das Ratsel 
des Inkarnats, dieser wunderbaren menschlichen Fleischfarbe, die 
eigentlich ein groBes hellseherisches Problem ist. Sie erinnert einen 
so recht daran, daB ein solches Hellsehen, wie ich es meine, eigent- 
lich dem gewbhnlichen Leben nicht so ganz fremd und unbekannt 
ist; es wird nur nicht beachtet. Ich mochte den paradoxen, aber 
wahren Satz aussprechen: Jeder Mensch ist Hellseher, aber man 
verleugnet das theoretisch auch da, wo man es praktisch nicht ver- 
leugnen kann. Wiirde man es praktisch verleugnen, so wiirde das 
alles Leben zerstoren. 

Es gibt heute Kauze, welche denken: Wie komme ich dazu, das 
Ich eines fremden Menschen vor mir zu haben? — Sie wollen ganz 
im Gebiete des Naturalistischen bleiben, sie wollen echte Natura- 
listen bleiben, deshalb sagen sie sich: Ich habe da das Gesichtsoval 
und sonstiges in Erinnerung, und weil ich an verschiedenen Erleb- 
nissen erfahren habe, daB sich in solchen Gestalten ein Mensch 
verbirgt, so schlieBe ich, da wird hinter dieser Nasenform ein 



menschliches Ich sein. — Man findet heute bei den «gescheiten Leu- 
ten » solche Auseinandersetzungen. Das entspricht aber nicht der 
Erfahrung, zu der man kommt, wenn man das Leben aus der eige- 
nen Teilnahme am Leben beobachtet. Ich schlieBe nkht durch die 
Gesichtsform und so weiter auf ein Ich. Ich habe das BewuBtsein 
von einem Ich, weil die Wahrnehmung dessen, was einem als phy- 
sischer Mensch entgegentritt, auf anderem beruht als die Wahrneh- 
mung an Kristallen oder Pflanzen. Es ist nicht wahr, daB unbelebte 
Naturkorper denselben Eindruck machen wie ein Mensch. Beim 
Tier ist das anders. Das, was als sinnliches Menschenobjekt vor 
einem steht, hebt sich selbst auf, macht sich ideell durchsichtig, 
und man sieht durch wirkliches Hellsehen jedesmal unmittelbar, 
wenn man vor einem Menschen steht, sein Ich. Das ist die wirk- 
liche Tatsache. Dieses Hellsehen besteht in nichts anderem, als daB 
man diese Art, wie man mit seinem eigenen Subjekt dem Menschen 
gegenubersteht, ausdehnt auf die Welt, urn zu schauen, ob es noch 
etwas anderes zu durchschauen gibt in solcher Art wie den Menschen. 

Man kann da nicht die wirklichen Eindriicke vom Hellsehen 
bekommen, ohne ins Auge zu fassen, worauf die Auffassung des 
anderen Menschen beruht, die so difTerenziert ist, weil sie auf Hell- 
sehen der anderen Seele beruht. In diesem Hellsehen spielt das 
Inkarnat eine besondere Rolle. Fur das auBere Anschauen eines 
Menschen ist es ein Fertiges, fur den der iibersinnlich schaut, an- 
dert sich dem Inkarnat gegeniiber das Erleben im Betrachten. Es ist 
da fur ihn ein Mittelzustand. Es kommt, indem man das Hellsehen, 
das sich auf die iibrigen Gebiete der Welt erstreckt, so auf die 
menschliche Gestalt hinwendet, daB das so ruhige Inkarnat pendelt 
zwischen Gegensatzen und dem Mittelzustand. Man nimmt Erblas- 
sen wahr und Erroten, das so ist, wie wenn es Warme ausstrahlte. 
In diesem, daB man den Menschen erblassen und erroten sieht, ist 
der Mittelzustand drinnen. Mit solchem In-Bewegung-Erleben ist 
verbunden, daB man weiB, man taucht unter auch in das auBere 
Wesen des Menschen, nicht nur in seine Seele, in sein Ich. Man 
taucht unter in das, was er durch seine Seele ist in seinem Leib, 
durch das Inkarnat. Das ist etwas, was einen hinfiihrt in die Bezie- 



hung zwischen kiinstlerischem Auffassen und iibersinnlicher Er- 
kenntnis. Denn das, was so beweglich wird im Auffassen des In- 
karnats, liegt unbewuBt im kiinstlerischen Schaifen des Inkarnats. 
Der Kiinstler braucht sich dessen nur subtil bewuBt zu sein. Nur 
dadurch aber, daB er dies zu erleben vermag, wird ein Kiinstler in 
die Lage kommen, das feine, lebendige Vibrieren in die Mitte des 
Inkarnats zu legen. 

So zeigt sich in der Malerei, wie zusammenstoBen die Quellen 
der kiinstlerischen Phantasie und der iibersinnlichen Erkenntnis. 
Im gewohnlichen Leben stoBen sie zusammen, wenn man es auch 
nicht bemerkt, auf dem Gebiete der Sprache. Die Sprache wird 
ja gewohnlich heute auch wissenschaftlich stark verstandesmaBig 
betrachtet; aber es ist das Sprachleben in uns auf dreigliedrige 
Weise da. Wer mit Sehertum an die Sprache herantreten und das 
in der Geisteswelt Wahrgenommene ausdriicken muB, der eignet 
sich gegeniiber der Sprache zuerst eine Empfindung an, die man 
verriickt nennen mag: Wenn die Menschen so untereinander reden, 
und auch wenn sie gewohnliche Wissenschaft treiben, ist alles, was 
sie sagen, Herabwiirdigung der Sprache unter das Niveau, auf dem 
die Sprache stehen sollte. Sprache als bloBes Verstandigungsmittel 
ist Herabwiirdigung. Man empfindet: Die Sprache lebt eigentlich 
in ihrem eigenen Wesen da, wo Dichtung die Sprache durchflieBt, 
wo durch die Sprache flieBt, was aus des Menschen Innerem dringt. 
Da wirkt der Geist der Sprache selbst. Der Dichter entdeckt eigent- 
lich erst, wo das Niveau der Sprache ist, empfindet die gewohnliche 
Sprache wie eine Vernachlassigung des hoheren Niveaus der Sprache. 
Man kann da nachfiihlen, daB ein feinsinniger Dichter, wie Mor gen- 
stern es war, zu der Bemerkung kommen konnte, daB eigentlich 
nach unten hin eine Grenze des Sprechens wahrnehmbar sei, die 
sehr verbreitet ist, die Grenze, die man das Schwatzen nennen kann. 
Er findet, daB Schwatzen seine Grundlagen hat in der Unwissenheit 
von Sinn und Wert des einzelnen Wortes, daB der Schwatzer dahin- 
kommt, das Wort aus seinen festen Konturen heraus und in Ver- 
schwommenheit zu bringen. Morgenstern fuhlt, daB es ein tiefes 
Geheimnis des Lebens ist, welches da zum Ausdruck kommt. Er 



sagt, die Sprache rache sich an dem Verschwommenen, am Schwim- 
mer. — Das ist, da er imstande war die Briicke zwischen Dichtertum 
und Sehertum zu schlagen, ebenso verst'andlich, wie wenn er ihre 
Verwandtschaft findet mit Ton, Bild, Architektur und so weker. 

Diese selbe Verwandtschaft lag ja dem ganzen Schaffen Goethes 
zu Grunde, der eine Zeit seines Lebens nicht wuBte, ob er Dichter 
oder Bildhauer werden sollte. Der Seher aber erlebt das, was fur 
ihn Inhalt des geistigen Erlebnisses ist, auBerhalb der Sprache. Das 
ist etwas, was man schwer kiarmachen kann, weil die meisten 
Menschen in Worten denken, aber der Seher denkt wortlos und ist 
dann genotigt, das was wortlos ist im Erleben, in die schon fest- 
gestaltete Sprache hineinzugieBen. Er muB sich den formalen Ver- 
haltnissen der Sprache anbequemen. Er braucht dies nicht als 
Zwang zu fiihlen, denn er kommt dahinter, worin das Geheimnis 
des Spracheschaffens besteht. Er kann sich verstandigen dadurch, 
daB er das VorstellungsmaBige der Sprache abstreift. Daher ist es 
so bedeutungsvoll, daB man begreift, es ist wichtiger, wie der Seher 
es sagt, als was er sagt. Was er sagt, ist bedingt durch die Vorstel- 
lung, die jeder von auBen herein mitbringt. Er ist genotigt, um 
nicht als Narr angesehen zu werden, das, was er zu sagen hat, in 
gangbare Satze und Vorstellungsverkniipfungen zu kleiden. Fur die 
hochsten Gebiete des Geistes ist es wichtig, wie der Seher etwas 
sagt. Der steht ihm richtig gegeniiber, der da auf das Wie des Aus- 
druckes kam, der darauf kam, daB der Seher achtgibt, manches 
kurz, anderes breiter, anderes gar nicht zu sagen, daB er genotigt 
ist, den Satz von einer Seite so zu formulieren, dann einen anderen 
dazuzusetzen von der anderen Seite her. Das Gestaltende ist das, 
was den hoheren Teilen der Geisteswelt gegeniiber wichtig ist. Da- 
her ist es wichtig zum Verstandnis, weniger bloB auf den Inhalt zu 
horen, der natiirlich als Offenbarung der Geisteswelt auch wichtig 
ist, als durch den Inhalt durchzudringen auf die Art, wie der Inhalt 
ausgedriickt wird, um zu sehen, ob der Redner nur Satze und Theo- 
rien koppelt, oder ob er aus Erfahrung redet. Das Sprechen aus der 
Geisteswelt wird sichtbar im Wie des Gesagten, nicht so sehr im 
Inhalt, sofern er theoretischen Charakter hat, sondern wie er zum 



Ausdruck kommt. Es kann da, bei solchen Mitteilungen aus den 
Formen des Sprachtums, das kiinstlerische Element der Sprache in 
das hineinwirken, was den Seher begeistert, sich bis zum ProzeB 
der Sprachschopfung zu erheben, so daB er etwas nachformt von 
dem, was vorhanden war, als die Sprache entstand aus dem mensch- 
lichen Organismus heraus. 

Worauf beruht nun, daB dasjenige, was im seherischen BewuBt- 
sein auftritt, im kiinstlerischen Schaffen in die Geisterwelt sich hin- 
einlebt, in der kiinstlerischen Phantasie aber auf unbewuBte und 
unterbewuBte Art lebt? - Das kiinstlerische Schaffen ist natiirlich 
bewuBt, aber die Impulse, das Treibende, das muB, damit das kiinst- 
lerische Schaffen unbefangen sei, im UnbewuBten bleiben. Nur der 
kann einsehen, um was es sich da handelt, der weiB, daB das ge- 
wohnliche BewuBtsein des Menschen aus gewissen Griinden zu 
etwas anderem bestimmt ist, als zum Hereinfiihren in die voile Welt. 

Unser gewohnliches BewuBtsein verlauft auf der einen Seite nach 
der Naturanschauung hin. Aber was sie uns liefert, das ergibt sich 
nicht unser en Begriffen; die dringen nicht hinaus in das Gebiet, wo 
im Raum die Materie spukt, sagt Du Bois-Reymond. Und wieder- 
um: Es kann das, was in der Seele lebt, sich nicht erfullen mit der 
Wirklichkeit. Das noch so tief mystisch Erlebte schwebt immer 
iiber der Wirklichkeit. Der Mensch kommt weder beim Sehen der 
Natur noch beim Sehen in der Seele zur vollen Welt. Es ist da ein 
Abgrund, der gewohnlich nicht iiberbriickt werden kann. Er wird 
bewuBt iiberbriickt im schauenden BewuBtsein, im kiinstlerischen 
Schaffen. Da muB Selbsterkenntnis noch etwas anderes werden, als 
was man gewohnlich so nennt. Mystischer Einblkk findet ja, daB 
er genug geleistet hat, wenn gesagt wird: Ich habe im Innern den 
Gott, mein hoheres Ich erlebt. — Wirkliche Selbsterkenntnis geht 
darauf aus zu durchschauen, wie das, was man sonst im bloBen 
Punkt des Ich erlebt, schaffend im Organismus lebt. Wir sind, in- 
dem wir Vorstellung und Wahrnehmung haben, nicht bloB vorstel- 
lende und wahrnehmende Wesen, wir atmen auch fortwahrend aus 
und ein. Wahrend wir der Welt gegeniibertreten im wachen Be- 
wuBtsein, atmen wir immer aus und ein, aber von dem, was da in 



uns vorgeht, nimmt das gewohnliche BewuBtsein nichts wahr. Es 
geht da etwas Wunderbares vor, was man nur durch schauendes 
BewuBtsein erkennt, wenn man nicht nur auf Nebuloses, auf das 
abstrakte Ich schaut, sondern darauf, wie dieses Ich lebt, im Kon- 
kreten gestaltend. Da zeigt sich das Folgende. 

Beim Ausatmen geht das Gehirnwasser in den Riickenmarks- 
kanal, in einen langen Sack, der allerlei dehnbare, zerrbare Stellen 
hat; es drangt nach unten, drangt an die Venen des Leibes. Was da 
vor sich geht, schildere ich wie einen auBeren ProzeB. Das gewohn- 
liche BewuBtsein dringt da nicht hinein, aber die Seele lebt das 
unterbewuBt mit, dieses Ausbreiten dessen, was vom Gehirn kommt, 
in die Venen des Leibes, und beim Einatmen das Zuriickstauen des 
Venenblutes in die Venen des Riickens durch den Riickenmarks- 
kanal, das Hereindringen des Gehirnwassers in das Gehirn, und was 
da als Spiel zwischen Nerven und Sinnesorgan vorgeht. Das ge- 
wohnliche BewuBtsein ist da schattenhaft, weiB nichts davon, aber 
die Seele und der Geist sind daran beteiligt. Dieser ProzeB nimmt 
sich wie chaotisch aus. Das, was da hin- und herpulsiert, das ver- 
lauft bei jedem Menschen in Musikform. Da lebt innerlkhe Musik 
in diesem ProzeB. Und das Schbpferische in der Musik ist: herauf- 
zuheben in die auBere bewuBte Gestaltung, was sich der Musiker 
da angewohnt, als Musik seines Seelenleibes zu erleben. In ihr lebt 
der Ton, das unterbewuBte Lebensregen der Musik, in der die 
menschliche Seele webt. Unsere Psychologie ist noch ganz im Ele- 
mentaren; die Dinge, die auf das Leben des Kiinstlers Licht werfen, 
hat sie noch zu erforschen im Einklang mit dem Sehertum. Das 
Erleben des Menschen ist etwas Kompliziertes. Es ist dieses unter- 
bewuBte Wissen der Seele das, was der eigentliche Impuls der 
kiinstlerischen Phantasie ist, indem das musikalische Leben sich ab- 
spielt zwischen Riickenmark und Gehirn, wo das Blut hineinschieBt 
und das Gehirnwasser, so daB der Nerv in Vibration gebracht wird, 
die gegen das Gehirn herauftont. Wird das in Zusammenhang ge- 
bracht mit der Moglichkeit der hoheren Wahrnehmung, so lebt 
darin mehr innerliche Musik, die genossen wird, als in dem objek- 
tiven Impuls, aus dem die menschliche Seele herausgeboren wird, 



indem der Mensch aus dem geistigen Leben heraus durch Geburt 
beziehungsweise Empfangnis ins physische Dasein tritt. Die Seele 
tritt ins Dasein, indem sie zu spielen lernt auf dem Instrument des 
physischen Leibes. 

Und was geht vor, wenn diese ganze Bewegung stattfindet, dieses 
Vibrieren des Gehirnwassers, das heraufkommt? Was spielt sich da 
ab im Wechselverhaltnis zwischen Nerven und Sinnen? — Wenn 
die Nervenwelle anschlagt an die auBeren Sinne — wohlbemerkt 
noch nicht die Sinneswahrnehmung — , wenn die Nervenwelle im 
Wachzustand einfach anschlagt, da lebt unbewuBt und wird von 
der Wahrnehmung iibertont: Dichtung! Zwischen Sinnen und Ner- 
vensystem ist eine Region, wo der Mensch unbewuBt dichtet. Die 
Nervenwelle rollt hinein in seine Sinne — unbewuBt verlauft sie, 
man kann das physiologisch feststellen — , dieses Leben verlauft in 
den Sinnen und ist Dichtungproduzieren: der Mensch lebt innere 
Dichtung schaffend. Und das dichterische Schaffen ist das Herauf- 
holen dieses unbewuBten Lebens. 

Ich habe das am AtmungsprozeB geschildert. Bei der Ausatmung 
miissen wir ins Auge fassen, daB das Gehirnwasser sich im Leib 
nach unten drangt in den Kraften, die vom Leibe dem entgegen- 
kommen, und in den Kraften, durch die der Mensch sich in die 
AuBenwelt hineinstellt. Wir stehen fortwahrend in einer bestimm- 
ten Statik in der AuBenwelt, ob mit gespreizten Beinen, mit ge- 
beugtem Arm, oder ob wir als Kind kriechen, oder ob wir diese 
Statik des Kriechens umwandeln in die Statik des Aufrechtseins: 
Wir stehen im inneren Gleichgewichtszustand. Was da an inneren 
Kraften entgegenbringen die Wellen, welche ausgeatmet werden, 
auf dem beruht, was in Skulptur und Architektur gestaltet wird. 
Das emotionelle Gefiihl, das im Menschen lebt, wenn er in die 
Bewegung iibergeht, aber die Bewegung in Ruhe halt, das wird 
zum Ausdruck gebracht in der Skulptur, Das ist innerliches Erie- 
ben, das zusammenhangt mit den Formen des Leibes. Man erkennt 
das nur, wenn man gewohnt ist, Wahrnehmen und Denken in 
ruhige Formvorstellung auszugestalten. Man lernt es, daB aus dem 
Leibe nicht chaotische Kr'afte entgegenkommen, sondern Formen, 



die zeigen, daB der Mensch aus dem Kosmos integriert ist. Indem 
man au£ mehr auBere Krafte sieht, welche die Seele unterbewuBt 
erlebt, hat man es mehr zu tun mit der plastischen Phantasie. Zwi- 
schen beiden liegt ein merkwiirdig unbewuBtes Gebiet, das die 
Seele unten in ihren Tiefen hat. Indem die Nervenwelle zwischen 
Leib und Gehirn vibriert, steht sie, die eigentlich das Kalte, intel- 
lektuelle im menschlichen Leib ist, in Beriihrung mit dem warmen 
Blut. In solcher Durchwarmtheit, Durchgeistigtheit liegen unbe- 
wuBt die Quellen des kiinstlerischen Schaffens, das den Maler im- 
pulsiert, indem er in Farben auf die Wand seine Eindriicke bringt, 
die heraufgehoben sind aus dem UnterbewuBten. Der Mensch steht 
unbewuBt in der geistigen Welt, die erst erschlossen wird durch 
Sehertum. 

Man hat nicht umsonst in alten Zeiten den Leib als Tempel fur 
die Seele empfunden. Da lag angedeutet, wie Architektur verwandt 
ist mit dem Gleichgewichtsverhaltnis des ganzen Leibes und des 
ganzen Kosmos. 

Kunst soil das ausdriicken, was der Kiinstler in sein Gestalten 
hineinzulegen nur dadurch imstande ist, daB seine Seele es im Zu- 
sammenhang mit der Welt erlebt, daB sein Leib ein mikrokos- 
misches Abbild ist des ganzen Makrokosmos. Soil das zum BewuBt- 
sein gebracht werden, so kann das nur durch das Sehertum gesche- 
hen. Weshalb erweist sich die gewohnliche Asthetik, die nach dem 
Muster der Naturwissenschaft gebaut ist, so unfruchtbar? — Der 
Kiinstler kann nichts anfangen mit dieser Schulasthetik, welche das 
UnbewuBte in der Natur des Menschen geradeso zum BewuBtsein 
bringen will wie gewohnliche Naturforschung. Was im kiinstleri- 
schen Schaffen lebt, bringt das Sehertum zum BewuBtsein, nur darf 
eben gerade der Kiinstler vor dem Sehertum nicht die Furcht haben, 
die so viele haben. Die beiden Gebiete konnen in der menschlichen 
Personlichkeit nebeneinander getrennt leben, weil sie so geschieden 
sein konnen. Es ist moglich, daB die Seele auBerhalb des Leibes in 
der Geisteswelt lebt: dann kann sie beobachten, wie das, was sonst 
im UnterbewuBten bleibt, sich in kiinstlerische Gestaltung hinein- 
kristallisiert, aber auch wie das, was von dem Seher, getrennt von 



seinem Sehertum, kiinstlerisch erlebt werden kann. Nur Befruch- 
tung des Kiinstlerischen kann durch dieses Erleben geschehen und 
den Kunstlern nur niitzen, wie ja auch Kiinstler das Sehertum be- 
fruchten konnen. Der Seher, der kiinstlerischen Sinn oder Ge- 
schmack hat, wird davor bewahrt bleiben, die Geisteswissenschaft 
gar zu sehr vom Philistrosen durchschossen sein zu lassen. Er wird 
diese Geisteswelt beweglich schildern, wird das Wie der Geistes- 
wissenschaft, von dem ich sprach, angemessener gestalten konnen 
als derjenige, der ohne kiinstlerischen Sinn sich angeeignet hat den 
Eintritt in die Geisteswelt. Es ist nicht notig, wie viele Kiinstler es 
tun, die Furcht vor dem Sehertum zu entwickeln. Ich spreche von 
der ernstgemeinten Furcht, nicht nur davon, daB jemand furchtet, 
es konne ihm nachgesagt werden, er sei ein Anthroposoph. Ich 
spreche von der sehr haufigen prinzipiellen Furcht, daB das Seher- 
tum das Unmittelbare des kiinstlerischen Schafifens beeintrachtigen 
wiirde. Diese Beeintrachtigung ist in Wahrheit nicht vorhanden. 
Aber wir leben in einem Zeitalter, in dem durch historische Not- 
wendigkeit der Menschheitsentwickelung die Seele hineingedr'angt 
wird, das in BewuBtes umzusetzen, was unterbewuBt naiv vorhan- 
den war. Nur der versteht heute die Zeit, in der wir leben, der das 
UnbewuBte immer mehr in das freie Erfassen des BewuBten um- 
wandelt. 

Wird diese Forderung der Zeit nicht erfiillt, so wird die Mensch- 
heit in eine Kultursackgasse treten. Durch gewohnliche Wissen- 
schaft laBt Kunst sich nicht erkennen, daher wird diese Asthetik 
vom Kiinstler abgelehnt. Sehertum aber entwickelt eine Wissen- 
schaft, die der Kunst nicht den Tau von den Bliiten herunter- 
nimmt, indem sie zu begreifen sucht. Sehertum ist beweglich genug, 
die Kunst zu begreifen. Daher kann jemand es als Tatsache der 
heutigen Zeit begreifen, daB die Briicke geschlagen werden muB 
zwischen Kiinstlertum und Sehertum, er kann dies als Notwendig- 
keit betonen, so wie Christian Morgenstern es schon betonte in 
Worten, die auf die Notwendigkeit eines Umschwungs hinweisen. 
Er sagt: «Wer in das, was von Gottlich-Geistigem heute erfahren 
werden kann, nur fiihlend sich versenken, nicht erkennend ein- 



dringen will, gleicht dem Analphabeten, der ein Leben lang mit 
der Fibel unterm Kopfkissen schlaft.» 

Man will oft mit der Fibel der Welterkenntnis unter dem Kopf- 
kissen sein Leben lang schlafen, um sich nicht durch seherische 
Wissenschaft das urspriingliche elementare Schaffen abschwachen 
zu lassen. Wer seherische Wissenschaft erfaBt, wie sie heute auf der 
Hohe der Zeit gemeint sein kann, wird verstehen, daB man im 
Sinne Morgensterns herauskommen muB aus dem Analphabetismus, 
Briicken schlagen kann zwischen Kiinstlertum und Sehertum, und 
daB dadurch auf die Kunst neues Licht, auf das Sehertum durch 
die Kunst neue Warme fallen wird. So daB als Frucht der rechten 
Bemiihungen in heilsamer Zukunft durch seherisches Licht und 
kunstlerische Warme ein tief bedeutungsvoller Impuls in die 
Menschheitsentwickelung der Zukunft hineinwirken kann. 



DIE QUELLEN DER KUNSTLERISCHEN PHANTASIE 
UND DIE QUELLEN DER UBERSINNLICHEN ERKENNTNIS 

Miinchen, 6. Mai 1918 

* 

Zweiter Vortrag 

Von alters her hat man empfunden, daB eine gewisse Verwandt- 
schaft oder wenigstens Beziehung besteht zwischen den Impulsen 
der kiinstlerischen Phantasie, des kiinstlerischen Schaffens und Ge- 
nieBens und der iibersinnlichen Erkenntnis. Wer kiinstlerischen 
Individualitaten gegeniibertritt, dem ergibt sich, daB in weiten Krei- 
sen des schaffenden Kiinstlertums eine Angstlichkeit besteht, es 
konnte das kunstlerische Schaffen gestbrt werden durch das Heran- 
kommen an jene bewuBte Erfahrung der iibersinnlichen Welt, aus 
welcher die kunstlerische Phantasie ihre Impulse erhalt, so wie es 
angestrebt wird in geisteswissenschaftlicher iibersinnlicher Erkennt- 
nis. Auf der anderen Seite ist ja auch in weitesten Kreisen bekannt, 
daB gewisse kunstlerische Naturen, die mit ihrem kiinstlerischen 
Produzieren sich dem nahern, was ja wie hereinleuchtend erscheint 
aus der iibersinnlichen Welt, innerhalb der Betatigung ihrer schaf- 
fenden Phantasie etwas erleben wie Sehertum. Marchendichter oder 
andere kunstlerische Individuen, welche mehr behandeln wollen 
das aus der iibersinnlichen Welt in die Sinnenwelt Hereinleuch- 
tende, wissen, wie die Gestalten vor Augen erscheinen, aber durch- 
aus geistig sind, so daB sie das Gefiihl haben, sie verkehren mit 
diesen kiinstlerischen Gestalten, oder diese Gestalten verkehren 
untereinander. Insofern voiles Bewufitsein vorhanden ist, durch das 
man sich jederzeit herausreiBen kann aus dem, was da seherisch 
einen iiberkommt, kann auch Geisteswissenschaft in einem solchen 
Fall von Sehertum sprechen. Man muB sagen, es gibt Beriihrungs- 
punkte zwischen kiinstlerischem Schaffen, kiinstlerischer Phantasie 
und dem schauenden BewuBtsein, das in die Geisteswelt sich erken- 
nend zu versetzen vermag. Dennoch aber glaubt man, gerade einer 
solchen geisteswissenschaftlichen Anschauung gegeniiber, wie die 
hier gemeinte, betonen zu miissen, daB der Kunstler sich seine Ur- 



spriinglichkeit nicht rauben lassen soli durch das, was bewuBt aus 
der Geisteswelt herein aufgenommen wird. Bei soldier Anschau- 
ung iibersieht man das Wesentlkhe im Verhaltnis zwischen kunst- 
lerischer Phantasie und seherischer Anschauung der Geisteswelt. 
Denn gemeint ist hier mit dieser seherischen Anschauung diejenige, 
die ganz unabhangig durch die bloBe seelische Betatigung sich ent- 
wickelt, unabhangig vom physischen leiblichen Werkzeug. Inwie- 
fern dies moglich ist, daB die Seele sich in die geistige Welt leibfrei 
hineinversetzt, kann kh heute nicht ausfiihren. Ich mochte nur vor- 
ausschicken, daB das, was sich an Verwandtschaft und Beziehungen 
ergibt zwischen echtem kunstlerischem Schaffen und GenieBen und 
dem wahren echten Sehertum, den anthroposophischen Geistes- 
forscher heute mehr interessiert als die Beziehung des Sehertums 
zu visionaren Zustanden, zu abnormen Zustanden, die, wenn auch 
versucht wird, das als Hellsehen zu bezeichnen, doch nur mit leib- 
lichen Zustanden zusammenhangen, nicht allein nur seelische Er- 
fahrungen darstellen. Um aber diese wirkliche Verwandtschaft zwi- 
schen kunstlerischer Phantasie und Sehertum einzusehen, ist es not- 
wendig, einzugehen auf das, was im engsten Sinne des Wortes beide 
voneinander scheidet, und das ist ein sehr Erhebliches. 

Wer in kunstlerischer Phantasie schaffend ist, wird nicht, wie das 
im gewohnlkhen sinnlichen Wahrnehmen und Nachdenken iiber 
das Wahrgenommene der Fall ist, die auBere sinnliche Welt auf- 
fassen und in sich abbilden: Er wird sie verandern, idealisieren, 
oder wie man das sonst nennen will. Auf die Richtung kommt es 
nicht an. Ob man realistisch oder idealistisch auffaBt, ob man Im- 
pressionist oder Expressionist ist, darauf kommt es nicht an, aber in 
allem Kiinstlerischen lebt ein Umgestalten dessen, was sonst von 
dem Menschen aus der Wirklichkeit herein nachgebildet wird. 
Aber lebendig bleibt im kiinstlerischen Schaffen das, was man 
Wahrnehmen der AuBenwelt nennen kann. Der Kiinstler halt sich 
an die Wahrnehmung der auBeren Welt. Vorhanden bleibt in die- 
sem kiinstlerischen Schaffen das Bild der Vorstellungen, die sich 
anlehnen an die auBere Wahrnehmung, und das, was im Erinne- 
rungsvermogen, im Gedachtnis damit zusammenhangt. Im Kiinst- 



ler wirkt alles, was er im Leben aufgenommen, im UnterbewuBtsein 
nach, und je besser das, was in der Seele als Erlebnis sich absetzte, 
nachwirkt in der Seele, je reicher das ist, urn so reicher wird das 
kunstlerische Hervorbringen als Hinlenkung der Personlichkeit auf 
die auBeren Sinneseindriicke, die Vorstellungs- und Erinnerungs- 
fahigkeit, in der kiinstlerischen Phantasie leben. Das ist nicht der 
Fall bei dem, was im Sehertum lebt in derjenigen Personlichkeit, 
die durch die iibersinnliche Anschauung in die Geisteswelt ein- 
dringt. Das Wesentliche ist, daB man in die Geisteswelt nur ein- 
dringt, wenn man zum Schweigen bringen kann, sowohl auBere 
sinnliche Anschauung, wie das Vorstellen, das in Erinnerungsfahig- 
keit auslauft. Erinnern, Gedachtnis, Wahrnehmungsfahigkeit fiir 
die auBeren Sinneseindriicke miissen bei der iibersinnlichen Er- 
kenntnis vollstandig schweigen. Schwer ist es ja schon, unseren 
Zeitgenossen klarzumachen, so etwas sei moglich, daB die mensch- 
liche Seele in ihren schlummernden Kraften wirklich 2u einer sol- 
chen Erkraftung es bringen kann, daB seelisches Leben in voller 
Lebhaftigkeit noch vorhanden ist, wenn Vorstellungs- und Wahr- 
nehmungsvermogen unterdriickt sind. Deshalb darf auch dem Be- 
streben nach iibersinnlicher Erkenntnis, wenn es methodisch ent- 
wickelt wird, nicht eingewendet werden, daB man es bei dem will- 
kurlichen Sehertum nur mit Erinnerungsvermogenartigem zu tun 
habe, welches aus dem UnterbewuBten heraufwogt. Das Wesent- 
liche ist, daB der, welcher als Geistesforscher in die iibersinnliche 
Welt eindringen will, die Methode kennen lernt, die moglich macht, 
das Erinnerungsvermogen so vollstandig auszuschalten, daB seine 
Seele nur in gegenwartigen Eindriicken lebt, in die sich nichts 
hineinmischt von Reminiszenzen, die aus dem UnterbewuBten her- 
aufkommen, so daB die Seele mit dem, was sie vorstellt und erlebt, 
in einer Welt steht, die sie bewuBt zu durchdringen versucht, auf 
daB nichts unbewuBt bleibe. 

Wenn man bedenkt, daB manches mystische, sogenannte theo- 
sophische Streben eine Sehnsucht nach allem moglichen Ver- 
schwommenen, Nebulosen hat, wird man es ja verstandlich finden, 
daB das, was hier als Sehertum gemeint ist, damit verwechselt wird, 



auch von denen, die glauben Anhanger zu sein. Darauf kommt es 
aber nicht an, sondern darauf, was mit diesem Sehertum gemeint ist. 

Da kann man sehen, wie prinzipiell verschieden dieses Sehertum 
von dem kiinstlerischen SchafTen ist. Beides beruht auf verschie- 
dener Seelenverfassung und -stimmung; aber der, welcher iibersinn- 
liche Erkenntnis in dem hier gemeinten Sinn anstrebt, der wird 
besondere Erfahrungen machen mit der Kunst. 

Zunachst eine Kardinalerfahrung. Man kann nicht vom Morgen 
bis zum Abend Geistesforscher sein. Das Hineinschauen in die 
Geisteswelt ist an gewisse Zeiten gebunden; man weiB Anfang und 
Ende des Zustandes, in dem die Seele in die geistige Welt eindringt. 
In diesem Zustand ist die Seele fahig, durch eigene Kraft vom Ein- 
druck der aufieren Sinne vollstandig abzusehen, so dafi von all dem, 
wobei die aufieren Sinne Farben sehen, Tone horen, nichts vorhan- 
den ist. Gerade durch dieses Hinschauen auf das Nichts geht die 
Wahrnehmung fur die Geisteswelt hervor. Ich mochte sagen: Aus- 
loschen kann der Seher alles das, was von der Aufienwelt auf ihn 
eindringt, all das, was aus dem gewohnlkhen Erinnerungsvermogen 
heraufwogt in das seelische BewuBtsein, aber nicht ausloschen kann 
er, auch wenn er sich in diesen Zustand hineinversetzt, gewisse Ein- 
driicke, die ihm von Kunstwerken kommen, die wirklich der schop- 
ferischen Phantasie entstammen. Ich will da nicht sagen, daB der 
Seher in solchen Zustanden dieselben Eindriicke von den Kunst- 
werken hat, wie der Nichtseher. Die hat er in nichtseherischen 
Augenblicken. Aber in seherischen Augenblicken hat er die Mog- 
lichkeit, das Sinnliche, Erinnerungsm'aBige vollstandig auszuloschen 
bezuglich der Aufienwelt, nicht aber bezuglich einem Kunstwerk, 
dem er gegeniibertritt. 

Es sind das Erfahrungen, die sich spezifizieren. Es zeigt sich, daB 
der Seher bestimmte Erfahrungen hat mit den einzelnen Kunsten. 
Gerade in den Einzelheiten der Wirkung verlieren solche Worte 
wie « Kunst » ihre gewohnliche Bedeutung. Die einzelnen Kiinste 
werden, vom Gesichtspunkte der ubersinnlichen Erkenntnis aus, 
Reiche fur sich. Architektur wird etwas anderes als Musik, Malerei 
und so weiter. Urn aber das, was seherische Erfahrung gegeniiber 



der Kunst ist, zu iiberschauen, 1st es notwendig, darauf hinzuweisen, 
daB ja die Frage naheliegt: Wenn der Seher die Wirkungen der 
AuBenwelt und das, was dem Erinnerungsvermogen angehort, un- 
terdriicken muB, was bleibt ihm? 

Es lebt in der Seele das, was von den drei in der Seelenkunde 
angefiihrten Seelenbetatigungen immer in der menschlichen Seele 
vorhanden ist. Vorstellen und Wahrnehmen ist nicht vorhanden, 
aber Fiihlen und Wollen, jedoch in einer ganz anderen Art als im 
gewohnlichen Leben. Man darf eben iibersinnliche Erkenntnis nicht 
verwechseln mit dem nebulosen, gefiihlsmaBigen Sicheinschmelzen 
in die geistige Welt, das man als Mystik bezeichnen muB. Man muB 
sich klar sein, daB iibersinnliche Erkenntnis, trotzdem sie aus Fiih- 
len und Wollen heraussprieBt, etwas anderes ist als Fiihlen und 
Wollen. Dazu muB beriicksichtigt werden, daB fur die seherische 
Erkenntnis Fiihlen und Wollen die Seele so ausfiillen muB, daB 
diese Seele ruht, und daB iiberhaupt auch der ganze iibrige Mensch 
in vollstandiger Ruhe sich befindet. Das muB eintreten, worin der 
Mensch sonst nicht ist beim Fiihlen und Wollen: Es muB sich Fiih- 
len und Wollen ganz nach innen geschlagen entwickeln. Willens- 
impulse entwickeln sich gewohnlich in Offenbarungen nach auBen; 
keine Offenbarungen nach auBen hin diirfen eintreten beim Seher- 
tum. Derwischtum und ahnliches ist der Erkenntnis der geistigen 
Welt entgegengesetzt. 

Indem Fiihlen und Wollen nach innen sich entwickeln, sprieBt 
aus ihnen eine lichtvolle, scharf konturierte Seelentatigkeit auf. Es 
sprieBt eine Tatigkeit der Seele auf, der ahnlich sind die Gedanken- 
bildungen. Das gewohnliche Gedankenbild ist etwas AbgeblaBtes. 
Etwas Gegenstandliches, das aber nicht minder bestimmt von Wirk- 
lichkeit getrankt ist als das gewohnliche Denken, sprieBt aus Fiih- 
len und Wollen fiir den Seher auf. 

Gerade an den Erfahrungen mit der Kunst kann man charak- 
terisieren, was der Seher im einzelnen in seinen Seelenfahigkeiten 
erlebt. Indem er versucht, sich in architektonische Formen und 
Mafiverhaltnisse hineinzuversetzen, in das, was der Architekt in 
seine Bauten hineingeheimnifit, fiihlt er sich verwandt mit diesen 



Architektur-MaBverhaltnissen und Harmonien, mit dem gerade, 
was sich in ihm, im Seher, als ein ganz anderes Denken entwickelt 
als das schattenhafte Denken des gewdhnlichen Lebens. Man 
mochte sagen: Der Heilseher entwickelt ein neues Denken, das mit' 
nichts so verwandt ist als mit den Formen, in denen der Architekt 
denkt und die er ausgestaltet. Das Denken, das im gewdhnlichen 
Leben waltet, hat nichts zu tun mit wirklichem Sehertum. Das 
Denken, das beim Sehertum waltet, schlieBt den Raum in sein 
schaffendes Erleben ein. Der Seher weiB, daB er mit diesen Formen, 
die lebendige Gedankenformen sind, eindringt in die iibersinnliche 
Wirklichkeit hinter der Sinnenwelt, daB er aber dieses sich in 
Raumformen auslebende Denken entwickeln muB. Der Seher emp- 
findet: In all dem, was sich in MaB- und Formharmonien auslebt, 
wirken Wille und emotionelle Gefiihle. Er lernt erkennen die 
Krafte der Welt in solchen MaB- und Zahlenverhaltnisse durch- 
ziehenden Gestaltungen, wie sie in seinem Denken leben. Daher 
fiihlt er sich in seinem Denken verwandt mit dem, was der Archi- 
tekt gestaltet. In gewisser Beziehung fiihlt er sich, indem ein neues 
Gefuhlsleben in ihm auflebt — nicht das des gewdhnlichen BewuBt- 
seins — verwandt mit dem, was Architekt und Bildhauer in Formen 
schafTen. Fur die iibersinnliche Erkenntnis wird geboren eine gegen- 
standliche Intellektualitat, welche denkt in Raumformen, die sich 
kriimmen, die sich durch ihr eigenes Leben Gestalt geben. Das sind 
Gedankenformen, durch welche die Seele des Sehers untertaucht in 
die geistige Wirklichkeit; die fiihlt man verwandt mit dem, was 
in den Formen des Bildhauers lebt. Man kann charakterisieren, wie 
das Denken und das neue Empfinden des Sehers ist, indem man 
seine Erlebnisse mit Architektur und Plastik ins Auge faBt. 

Ganz anders sind die Erlebnisse des Sehers gegeniiber der Musik 
und Dichtung. Gegeniiber der Musik kann der Seher erst dann ein 
Verhaltnis gewinnen, wenn er noch weiter dringt als in die Sphare 
hinein, die ich eben schilderte. Es ist wahr, zunachst entwickelt 
sich aus dem nach innen geschlagenen Fuhlen und Wollen diese 
neue spirituelle Intellektualitat. Man ist dadurch imstande, in die 
Geisteswelt einzudringen, daB man die Erfahrung hat: man dringt 



ein nur dutch die Seele; diese bedient sich da keiner leiblichen 
Organisation. Dann kommt die nachste Stufe. Man wiirde nur un- 
vollstandig in die geistige Welt eindringen, wenn man nicht zur 
nachsten Stufe vorriickte. Sie besteht darin, daB man nicht nur diese 
spirituelle Intellektualitat entwickelt, sondern sich seines Seins 
auBerhalb des Leibes in der geistigen Wirklichkeit so bewuBt wird, 
wie hier seines Stehens in der physischen Welt, seines Stehens mit 
den FiiBen auf dem Boden, seines Greifens an Gegenstanden und 
so weiter. Indem man beginnt, sich so in der Geisteswelt zu wissen 
und so zu denken und zu empfinden, wie ich eben sagte, kommt 
man dahin, ein neues tiefes Fiihlen und Wollen zu entwickeln, aber 
ein Wollen in der geistigen Welt, das nicht in der Sinnenwelt zum 
Ausdruck kommt. Indem man sich in diesem Wollen erlebt, kann 
man erst gewisse Erfahrungen machen mit Musik und Dichtkunst. 

Da zeigt sich, daB insbesondere mit dem neuen emotionellen 
Fiihlen, das auBerhalb des Leibes erlebt wird, verwandt ist dasjenige, 
was man in der iibersinnlichen Erkenntnis mit der Musik erlebt. 
Die Musik wird im seherischen Zustand anders erlebt als im ge- 
wohnlichen BewuBtsein: sie wird so erlebt, daB man sich mit jedem 
einzelnen Ton, jeder Melodie vereint fiihlt, mit der Seele lebt im 
wogenden, tonenden Leben. Die Seele ist ganz verbunden mit den 
Tonen, die Seele ist wie ausgeflossen in die wogenden Tone. Ich 
darf wohl sagen, daB man kaum durch etwas eine so prazise An- 
schauung bekommt, eine so bildhafte Anschauung von der aus dem 
Meeresschaum aufsteigenden Aphrodite, als wenn man ins Auge 
faBt die Art, wie das menschliche Seelische im Element des Musi- 
kalischen und aus ihm aufsteigend lebt, wenn es im Seherischen 
sich erfaBt. 

Und so, wie wenn diese iiber der Meeresflache aufsteigende 
Aphrodite umflattert wiirde von Geschopfen der Luft, die an sie 
herantreten als Kundgebungen des Lebendigen im Raum, so gesellt 
sich zu dem Musikalischen fur den Seher das Dkhterische. Indem 
er sich mit seiner Seele aus dem Musikalischen wie hervorgehoben 
fiihlt und sich doch wieder darinnen fiihlt, sich identisch mit dem 
Musikalischen fiihlt, stellt sich fur den Seher zu dem Musikalischen 



das Dichterische hin. Dieses erlebt er in einer intensiven Form. Was 
er erlebt, h'angt ab von dem Grad, wie er im Sehertum ausgebildet 
ist. Mit der Dichtkunst ist es eigentiimlich. Der Dichter driickt 
durch die Sprache oder andere Mittel der Dichtkunst das aus, was 
fiir das seherische Vermogen herantritt aus der Dichtung. Eine dra- 
matische Person zum Beispiel, die der Dichter zur Darsteilung 
bringt, die er wenige Wbrte sagen laBt, sie gestaltet sich aus diesen 
wenigen Worten zur abgeschlossenen Imagination einer mensch- 
lichen Persdnlichkeit. Das ist es, weshalb bei all dem, was in der 
Dichtung unwirklich, was bloB phrasenhaft ist, was nicht aus der 
Schaffenskraft herausdrangt, sondern gemacht ist, die Dinge fiir den 
Seher so unangenehm wirken: Er sieht bei dem, was keine Dich- 
tung ist, aber doch phrasenhaft etwas gestalten will, das fratzen- 
hafte Zerrbild. Wahrend sich ihm das Plastische in spirituelle 
Intellektualitat umsetzt, setzt sich das Dichterische in Plastik und 
Gegenstandliches um, das er anschauen muB. Er schaut das an, was 
wahr ist, was aus den wahren schopferischen Gesetzen gebildet ist, 
aus denen die Natur schafft, und trennt dies scharf von dem, was 
bloB aus der menschlichen Einbildung geschaffen ist, weil man 
dichten will, auch wenn man nicht in der Phantasie verbunden ist 
mit den schaffenden Kraften des Alls. So sind die Erlebnisse in 
bezug auf Dichtung und Musik. 

In eigentumlicher Weise erlebt die iibersinnliche Erkenntnis die 
Malerei. Sie steht fiir die iibersinnliche Erkenntnis einzig da. Und 
weil der Seher — ich werde einen trivialen Vergleich gebrauchen - 
so wie der Geometer genotigt ist, mit Strichen und mit dem Zirkel, 
um es sich zu veranschaulichen, das auf die Flache zu bringen, was 
er in der bloBen Vorsteliung haben konnte, sich die Vorstellung zu 
versinnlichen, ist auch der Seher genotigt, das Erleben der geistigen 
Welt, das was er gestaltlos erlebt, in gestaltete, in dichte Welt um- 
zusetzen. Es geschieht, indem er das, was er in dieser Weise erlebt, so 
miterlebt, daB er es umsetzt in innere Anschauung, in Imagination 
und es ausfiillt, wenn ich so sagen darf, mit Seelenstoff. Das tut er 
so, daB er gewissermaBen im innerlichen, schopferischen, sehe- 
rischen Zustand das Gegenstiick zur Malerei schafft. Der Maler bil- 



det seine Phantasie durch Anlehnung der inneren gestaltenden 
Krafte an sinnliche Anschauung, die er erlebt, wie er sie braucht. 
Er kommt von auBen herein bis dahin, wo er das im Raum Lebende 
so umgestaltet, daB es in Linien, Formen, Farben wirkt. Das bringt 
er bis zum Flachenhaften der malerischen Anschauung. Von ent- 
gegengesetzter Seite kommt der Seher. Er verdichtet das, was in 
seiner seherischen Tatigkeit ist, bis zum seelischen Farben; er durch- 
trankt das, was sonst farblos ist, wie innerlich illustrierend mit 
Farben, er bildet Imaginationen aus. Man muB sich nur in richtiger 
Weise vorstellen, daB dasjenige, was von der einen Seite der Maler 
bringt, von entgegengesetzter Seite kommt in dem, was der Seher 
von innen nach auBen schafft. 

Urn sich das vorzustellen, lese man einmal die elementaren 
GrundbegrifTe in den letzten Kapiteln von Goethes «Farbenlehre» 
iiber die sinnlich-moralische Wirkung der Farben, wo er sagt, daB 
jede Farbe einen Gemiitszustand auslose. Diesen Gemiitszustand, 
den erh'alt der Seher als letztes, mit dem tingiert er das, was sonst 
farb- und gestaltlos ware. Wenn der Seher von Aura und derglei- 
chen spricht und Farben anfiihrt bei dem, was er schaut, soli man 
klar sein, daB er das tingiert, was er innerlich mit diesen Gemiits- 
zustanden erlebt. Wenn der Seher sagt, was er schaut sei rot, erlebt 
er das, was man sonst an der roten Farbe erlebt; das Erleben ist 
das gleiche wie beim Sehen von Rot, nur geistig. 

Es ist dasselbe, was der Seher schaut und was der Kiinstler auf 
die Leinwand zaubert, aber von verschiedenen Seiten geschaut. Mit 
dem Maler begegnet sich so der Seher. Diese Begegnung ist ein 
bemerkenswertes, bedeutsames Erlebnis. Sie laBt die Malerei als 
besondere Eigenart der iibersinnlichen Erkenntnis erscheinen. Das 
zeigt sich besonders bei einer Erscheinung, die fur jede Seele ein 
besonderes Problem werden muB: beim Inkarnat, der menschlichen 
Fleischfarbe, die eigentlich fur den, der in solche Dinge innerlich 
eindringen will, etwas ebenso Geheimnisvolles wie Reizvolles hat, 
das in tiefe Natur- und Geistverhaltnisse hineinschauen laBt. Dieses 
Inkarnat erlebt der Seher auf besondere Weise. Ich mochte da auf 
eines aufmerksam machen. 



Wenn man vom Seher, vom Hellsehen spricht, denken die Men- 
schen, dai3 da etwas gemeint ist, was nur ein paar verdrehte Men- 
schen haben, was ganz auBerhalb des Lebens steht. So ist es nicht. 
Das was ernsthaftes Schauen ist, ist im Leben immer vorhanden. 
Wir konnten nicht im Leben stehen, wenn wir nicht alle fiir ge- 
wisse Dinge hellsehend waren. Darauf kommt viei an, daB der 
ernsthaft zu nehmende Seher nicht etwas meint, was auBerhalb des 
Lebens steht, sondern was nur Erhohung des Lebens ist nach gewis- 
sen Seiten hin. Wann sind wir im gewohnlichen Leben hellsehend? 
Wir sind in einem Fall hellsehend, der heute deshalb so verkannt 
wird, weil man aus der materialistischen Anschauung heraus aller- 
lei Spintisiererei sich gebildet hat iiber die Art, wie man ein frem- 
des Ich erfaBt, wenn man einem fremden Korper gegeniibersteht. 
Es gibt heute schon Menschen, die sagen: Man nimmt nur durch 
einen unterbewuBten SchluB die Seele eines anderen Menschen-Ich 
wahr. Wir sehen das Oval des Gesichtes, die sonstigen mensch- 
lichen Linien, seine Gesichtsfarbe, die Form der Augen, wir sind 
gewohnt worden, wenn wir so etwas Leibliches sehen, uns einem 
Menschen gegeniiberstehend zu finden, darum Ziehen wir den 
AnalogieschluB, daB das, was in einer solchen Form ist, auch einen 
Menschen birgt. — Es ist nicht so; das zeigt die iibersinnlkhe Er- 
kenntnis. Das, was uns am Menschen erscheint in der menschlichen 
Gestalt und Tingierung, das ist eine Art Wahrnehmung, wie die 
Wahrnehmung von Farbe und Form an einem Kristall. Farbe, 
Form und Flache an einem Kristall drangen sich auf als sie selbst. 
Flache, Tingierung am Menschen heben sich selbst auf, machen sich, 
ideell gesprochen, durchsichtig. Die sinnliche Wahrnehmung des 
andern Menschen loscht sich geistig aus: Wir nehmen die andere 
Seele unmittelbar wahr. Es ist ein unmittelbares Sich-Versetzen in 
die andere Seele, ein geheimnisvoller, wunderbarer ProzeB in der 
Seele, wenn wir dem anderen Menschen gegeniiberstehen in unse- 
rem eigenen Menschenwesen. Da geschieht ein wirkliches Heraus- 
treten der Seele, ein Hiniibertreten zum anderen. Das ist ein Hell- 
sehen, das im Leben immer und liberal! vorhanden ist. Innig hangt 
zusammen diese Art des Hellsehens mit dem Geheimnis des In- 



karnats. Das wird der Seher gewahr, wenn er zum schwierigsten 
seherischen Problem aufsteigt: seherisch das Inkarnat wahrzuneh- 
men. Das Inkarnat hat fur die gewohnliche Anschauung etwas 
Ruhendes, beim Seher wird es etwas in sich Bewegtes. Der Seher 
nimmt das Inkarnat nicht als etwas Fertiges wahr, er nimmt es 
wahr als einen Mittelzustand zwischen zwei anderen. Konzentriert 
sich der Seher auf die Tingierung des Menschen, dann nimmt er 
ein fortwahrendes Schwanken des Menschen wahr zwischen Er- 
blassen und einer Art Erroten, was hoheres Erroten ist als das ge- 
wohnliche Erroten, und was fur den Seher iibergeht in eine Art 
Warmeausstrahlung. Das sind die beiden Grenzzustande, zwischen 
denen die Tingierung des Menschen pendelt und in deren Mitte 
das Inkarnat liegt. Das wird ein Hin- und Hervibrieren fur den 
Seher. Durch das Erblassen versteht der Seher, wie der Mensch im 
Innern, im Gemiit und Intellekt ist, und durch Erroten erkennt 
man, wie der Mensch als Willens-Impulswesen ist, wie er im Ver- 
haltnis zur auBeren Welt ist. Es vibriert das, was in hoherem Grade 
im Inneren Charakter des Menschen ist. 

Man darf sich nicht vorstellen, das Sehertum bestehe darin, daB 
man sich «entwickelt» und dann alle Menschen und alle Dinge 
geistig sieht. Der Weg in die geistige Welt hinein ist ein vielgestal- 
tiger, komplizierter Weg. Das Daraufkommen auf das Innere des 
anderen Menschen hat das Erlebnis des Inkarnates zu seinem Haupt- 
problem. 

So sehen Sie, daB der Seher mit den Kiinsten die mannigfaltig- 
sten Erfahrungen hat. Dasjenige, was da gemeint ist, schattiert sich 
uns noch ein wenig durch eine Erscheinung, die geeignet ist, hinzu- 
weisen auf die Art, wie das Sehertum im Leben steht: das Verhalt- 
nis des Sehertums zur menschlichen Sprache. 

Die Sprache ist eigentlkh nichts Einheitliches, sondern etwas, 
was in drei verschiedenen Spharen lebt. Zunachst hat man einen 
Zustand der Sprache, der die Sprache als Werkzeug betrachten laBt 
fur die Verstandigung der Menschen und in der Wissenschaft. Man 
mag dasjenige, was da der Seher empfindet, paradox nennen, aber 
es ist ein wirkliches Erleben: Es empfindet der Seher diese Art der 



Sprachverwendung als Verst'andigungsmittel und Ausdruck fur 
gewohnliche Verstandeswissenschaft, wie eine Art Herabstimmung 
der Sprache, sogar wie eine Herabwiirdigung der Sprache zu etwas, 
was die Sprache ihrer innersten Natur nach nicht ist. Das Seher- 
tum gelangt zu anderer Auffassung. Die Sprache ist jenes Instru- 
ment, durch das ein Volkstum in Gemeinsamkeit lebt. Was in 
der Sprache lebt, indem diese in verschiedenen Formen gestaltet 
wird, in den Lauttingierungen und so weker, das ist, richtig 
angeschaut, ein Kunstlerisches. Die Sprache als Ausdrucksmittel 
des Volkstums ist Kunst, und wie in der Sprache geschaifen wird, 
ist gemeinsames kunstlerisches Schaifen des Volkes, das diese 
Sprache spricht. 

Indem man die Sprache als alltagliches Verstandigungsmittel be- 
niitzt, wiirdigt man sie herab. Wer eine Empfindung hat fiir das, 
was in der Sprache lebt und in unserem UnterbewuBten sich offen- 
bart, der weiB, daB das Sprachschopferische verwandt ist mit dem 
Dichterischen, mit der Kunst iiberhaupt. Wer kunstlerisches Wesen 
in sich hat, hat eine unangenehme Empfindung, wenn die Sprache 
in unnotiger Weise in die Sphare der gewdhnlichen Verstandigung 
herabgestimmt wird. Christian Morgenstern hatte diese Empfin- 
dung. Er war nicht angstlich, die Brucke zu schlagen zwischen 
Kiinstlertum und Sehertum, er hatte nicht den Glauben, daB die 
kiinstlerische Urspriinglichkeit verloren geht durch Eindringen in 
die geistige Welt; er empfand, daB das Dichterische in ihm ver- 
wandt war mit dem Plastischen, Architektonischen. Er, der aus- 
driickt, was er der Sprache gegeniiber empfindet, indem er das 
Schwatzen als MiBbrauch der Sprache charakterisiert, er sagt: «Alles 
Schwatzen hat zur Grundlage die Unsicherheit um Sinn und Wert 
des einzelnen Wortes. Fiir den Schwatzer ist die Sprache etwas Ver- 
schwommenes. Aber sie gibt's ihm genugsam zuriick: dem <Ver- 
schwommenem, dem <Schwimmer>.» Man muB das nachfiihlen, 
was — um wie er zu empfinden — Morgenstern als das Sprachschop- 
ferische empfand: daB da, wo die Sprache in der Prosa Verstandi- 
gungsmittel wird, ihre Herabwiirdigung zum bloBen Zweck statt- 
flndet. 



Als Drittes charakterisiert sich fur das Erleben des Sehers mit 
der Sprache dasjenige, was erlebt wird in der geistigen Welt. Was 
da angcschaut wird, das wird nicht in Worten angeschaut, es driickt 
sich nicht unmittelbar in Worten aus. So hat man es in der Verstan- 
digung mit der AuBenwelt seherisch schwer, denn die meisten Men- 
schen denken theoretisch und inhaltlich in Worten und konnen 
sich nicht ein Leben der Seele vorstellen, das iiber die Worte hin- 
aus ist. Daher empfindet derjenige, der die Geisteswelt empfindend 
erlebt, es als einen gewissen Zwang, in die schon gestaltete Sprache 
das hineinzugieBen, was er erlebt. Aber dadurch, daB er zum Schwei- 
gen bringt, was sonst in der Sprache lebt — das Vorstellungs- und 
Erinnerungsvermogen — kann er in sich rege machen die sprach- 
schopferischen Ktafte selbst, jene schopferischen Krafte, die an der 
Menschheitsentwickelung tatig waren, als die Sprache entstand. Der 
Seher muB sich versetzen in die Seelenverfassung, wo die Sprache 
erst entstand, muB die doppelte Tatigkeit entwickeln, innerlich zu 
gestalten Spirituelles, das er geschaut, und in den Geist der Sprach- 
gestaltung so untertauchen, daB er beides miteinander zu verbinden 
vermag. Daher ist es wichtig einzusehen, daB man die Worte des 
Sehers anders auffassen muB als sonst Worte. Indem der Seher sich 
mitteilt, muB er sich der Sprache bedienen, aber so, daB er das, was 
in der Sprache schopferisch tatig ist, wieder entstehen laBt, indem 
er eingeht auf die Bildekrafte der Sprache. Dadurch wird es wich- 
tig, daB er das gesproehene Wort gestaltet, indem er gewisse Dinge 
stark, andere weniger betont, gewisse Dinge zuerst sagt, andere sp'a- 
ter, oder indem er illustrierend etwas zur Seite setzt. Eine besondere 
Technik ist notwendig fur denjenigen, der spirituelle Wahrheiten 
in Sprache umgieBen will, wenn er zum Ausdruck bringen will, 
was innerlich in ihm lebt. Daher hat der Seher notig, daB man 
Rucksicht nimmt auf das «Wie», wie er sich ausdriickt, nicht bloB 
auf das, was er sagt. Es kommt darauf an, daB er zuerst gestaltet, es 
kommt darauf an, wie er die Dinge sagt, besonders die Dinge iiber 
die Geisteswelt, nicht bloB auf das, was er sagt. Weil das so wenig 
in Betracht gezogen wird, und weil die Menschen bei den Worten 
sich erinnern, was diese sonst bedeuten, wird der Seher so schwer 



verstanden. Da hat er notig - das ist alles nur relativ — , die Fahig- 
keit der Sprachschopfung zu entwickeln, damit er das Ubersinnliche 
ausdriickt durch die Aft, wie er sich ausdriickt. Immer mehr wird 
es notwendig sein, daB man sich klar dariiber wird: Nicht der Inhalt 
ist das Wichtige von dem, was gesagt wird, das Wichtige ist, dai3 
man durch das, wie der Seher sich ausdriickt, den lebendigen Ein- 
druck hat, er redet aus der geistigen Welt heraus. So ist die Sprache 
selbst im gewohnlichen Leben schon ein kiinstlerisches Element. 
Auch zu der Sprache hat der Seher ein besonderes Verhaltnis. 

Nun entsteht die Frage: Worauf beruht es, daB solche Beziehun- 
gen zwischen dem Seher und dem Kiinstler bestehen? Woher kommt 
es, daB im Grunde genommen der Seher nicht absehen kann von 
dem Eindruck einem Kunstwerk gegeniiber? — Es riihrt das davon 
her, daB in dem Kunstwerk etwas mit der iibersinnlichen Erkenntnis 
Verwandtes auftritt, nur in einem anderen Gewand. Es kommt da- 
von, daB das menschliche Innenleben viel komplizierter ist, als die 
heutige Wissenschaft sich vorzustellen vermag. 

Ich mochte das von einer anderen Seite her darstellen, wo aller- 
dings scheinbar Wissenschaftliches gesprochen wird, und was auf 
etwas hindeutet, das sich immer mehr ausbilden muB, um die 
Briicke zu schlagen einerseits zwischen dem gewohnlichen An- 
schauen der Wirklichkeit und andrerseits dem Erleben in kiinst- 
lerischer Phantasie und iibersinnlicher Erkenntnis. Ich will fragen: 
Worauf beruht es, daB der schafTende Musiker aus seinem Innern 
heraus dasjenige zustande bringt, was in seinen Tonen lebt? — Da 
muB man sich klar sein, daB das, was man gewohnlich Selbst- 
erkenntnis nennt, noch abstrakt ist. Selbst was die Mystiker oder 
die nebulosen Theosophen sich da vorstellen ist etwas sehr Abstrak- 
tes. Wenn man glaubt, man erlebe das Gottliche in seiner Seele, so 
ist das vor dem wirklichen, konkreten Sehertum etwas ganz Un- 
klares, Nebuloses. Dieses wird klar, daB der Mensch auf einer Seite 
sein inneres Erleben hat, seine Gedanken, Gefuhle,Willensimpulse; 
er kann sich da hineinversenken, nennt das Mystik, Philosophie, 
Wissenschaft. Lernt man das Lebendige erkennen, so weiB man: 
Das alles ist zu diinn, wenn man es auch innerlich zu verdichten 



ver sucht. Man flattert, selbst mit intensiver Mystik, immer iiber der 
Wirklichkeit, kommt nicht an die wahre Wirklichkeit heran, erlebt 
nur innerliche Abbilder, erlebt Wirkungen der Wirklichkeit, erlebt 
auch nicht Wirklichkeit durch gewohnliche Naturanschauung, die 
den materiellen Prozessen gegeniibersteht. 

Es ist wahr, was Du Bois-Reymond sagt: daB Naturanschauung 
nie dahin kommen kann, dasjenige zu erfassen, was im Raume 
spukt. — Wenn der Naturforscher von Materie spricht, die da im 
Raum vorhanden ist — die ergibt sich nicht dem, womit wir .die 
Wirklichkeit zu ergreifen suchen. Fur das gewohnliche BewuBtsein 
bleibt es so, daB wir auf der einen Seite das Innenleben haben, das 
an die Wirklichkeit nicht herandringt, auf der anderen Seite die 
auBere Wirklichkeit, die sich dem Innenleben nicht ergibt. Da- 
zwischen ist ein Abgrund. Dieser Abgrund, den man kennen muB, 
er ist ein Hindernis fur die menschliche Erkenntnis. Er wird auf 
keine andere Weise iiberwunden als dadurch, daB sich in der Seele 
iibersinnliches Schauen entwickelt, solches Schauen, wie ich es 
heute durch seine Beziehung zum Kunstlerischen zeigte. 

Wenn sich dieses Schauen entwickelt, tritt man in ein auBeres 
Verhaltnis zu sich selbst und der materiellen Wirklichkeit, die als 
Leib vorhanden ist. Der Leib wird etwas Neues, bleibt nicht das 
Sprode, sich dem Inneren nicht Ergebende. Das Innere bleibt nicht 
das iiber der Wirklichkeit Flatternde, sondern es impragniert sich, 
durchdringt sich im eigenen Leiblichen mit dem, was im Leib mate- 
rielles Dasein hat. Aber alles materielle Dasein enthalt geistiges 
Dasein. 

Versuchen wir das in Anlehnung an die musikalische Kunst uns 
vor Augen zu fiihren. Wahrend der Mensch musikalische oder 
andere Vorstellungen entwickelt und im gewohnlichen BewuBtsein 
wahrnimmt, gehen in seinem leiblichen Inneren komplizierte Zu- 
stande vor sich. Von denen weiB er nichts, aber sie spielen sich ab. 
Das hellseherische BewuBtsein dringt vor zu diesem innerlichen, 
komplizierten, wunderbaren leiblichen Erleben. Das Gehirnwasser, 
in dem das Gehirn sonst eingebettet ist, ergieBt sich beim Ausatmen 
in den Riickenmarksack, dringt hinunter, drangt das Blut zu den 



Unterleibsvenen, beim Einatmen wird alles hinaufgedrangt. Ein 
wunderbarer Rhythmus findet statt, der alles das begleitet, was wir 
vorstellen und wahrnehmen. Dieses Atmen, diese Piastik in ihrer 
Rhythmik dr'angt sich herein und heraus im Gehirn. Es findet ein 
ProzeB statt, der mitwirkt im menschlichen Erleben. Es ist etwas, 
das im UnterbewuBten vor sich geht und von dem die Seele weiB. 
Die heutige Physiologie und Biologie ist in bezug auf diese Dinge 
noch fast vollstandig unwissend; aber das wird eine ausgebreitete 
Wissenschaft werden. 

In Zeiten, die nicht mehr die unseren sein konnen, hat man das 
spirituelle Leben in anderer Art suchen miissen. Dafur aber ist die 
Zeit vorbei, in orientalisch-indischer Weise Geisteswissenschaft zu 
suchen; das kann hinterher studiert werden, aber ganz fehl geht 
der Glaube, daB man auf indische Methoden zuriickgehen musse. 
Das ist nichts fiir unsere Zeit, das wiirde die Menschheit irrefuhren. 
Unsere Methoden sind viel intellektuelier, doch darf man studie- 
rend sehen, was das alte Indertum wollte. Ein groBer Teil der 
Schulung zu hoherer Erkenntnis bestand beim Indertum in rhyth- 
misch geordnetem Atmungsverlauf : den AtmungsprozeB regulieren 
wollten sie. Vergleichen Sie das, was man da suchte, mit dem eben 
Gesagten, so finden Sie, dafi der Jogaschiiler durch innerliches Er- 
fiihlen des Atmungsweges das in sich erfahren wollte, was ich schil- 
derte. Der Inder erfuhr das dadurch, daB er den AtmungsprozeB, 
der da auf- und abwogt, zu empfinden versuchte. 

Unsere Methoden sind andere. Wer das mit Verstandnis verfolgt, 
findet, daB wir nicht mehr in dieser physischen Weise uns einleben 
sollen in den Organismus, sondern durch meditierende Art vom 
Intellekt her zu erfassen versuchen das, was hinunterstromt, und 
durch Willensiibungen das, was heraufstromt, und auf diese Weise 
versuchen, uns mit unserem Seelenleben dem Strom entgegenzu- 
stellen und ihn zu fiihlen, indem er hinauf- und hinunterstromt. 

Darauf beruht ein gewisser Fortschritt in der Menschheitsent- 
wickelung. Das ist etwas, wovon Wissenschaft und AlltagsbewuBt- 
sein nichts wissen, aber die Seele in ihren Tiefen weiB es. Was die 
Seele da weiB und erlebt, kann unter besonderen Verhaltnissen 



heraufgeholt werden ins BewuBtsein. Heraufgeholt wird es, wenn 
der Mensch eine Kiinstlernatur in bezug auf Musik ist. Wodurch 
geschieht das? — Im gewohnlichen menschlichen Zustand, den 
man auch den gutbiirgerlichen nennen konnte, ist eine starke Ver- 
bindung des Seelisch-Geistigen mit dem Physisch-Leiblichen. Das 
Seelisch-Geistige ist stark gebunden an die soeben geschilderten 
Vorgange. Wenn das Gleichgewicht ein labiles ist, das Geistig-See- 
lische losgelost wird, ist man durch diese Konstruktion, die auf 
innerem Schicksal beruht, musikalisch oder empfanglich dafiir. Auf 
dem labilen Verhaltnis beruht die besondere kiinstlerische Bega- 
bung auch auf anderen Gebieten. Derjenige, der diese Begabung 
hat, ist imstande, das, was sich sonst nur unten in der Seele abspielt 
— in den Tiefen der Seele sind wir alle musikalische Kiinstler — 
heraufzuholen. Das, was sich da abspielt, kann derjenige, der im 
stabilen Gleichgewicht ist, nicht heraufholen: Er ist kein Kiinstler. 
Wer im labilen Gleichgewicht ist — jetzt konnte man als wissen- 
schaftlicher Philister von Degeneration reden — , wer im labilen 
Gleichgewicht des Seelischen und Leiblichen steht, holt mehr das 
herauf, dunkler oder heller, was da im inneren Rhythmus spielt, 
und gestaltet es aus durch das Tonmaterial. Betrachten wir den 
Strom der Nervenwellen von unten nach oben gegen das Gehirn 
zu, da begegnen wir zuerst dem, was wir als Musikalisches charak- 
terisieren. Wie sich der Sehnerv im Auge ausbreitet, mit Blut- 
gefaBen in Verbindung steht, das bleibt noch im UnterbewuBten. 
Da geht etwas vor sich, das ausgeloscht wird, wenn der Mensch der 
auBeren Natur gegenubersteht. Beim Gegeniiberstehen der auBeren 
Sinneswelt loscht der auBere Eindruck aus. Was sich aber zwischen 
Nervenwellen und Sinnesvorgangen abspielt, das war immer ein 
Dichter; da lebt in jedem Menschen der Dichter. Und davon, wie 
das Gleichgewicht zwischen Seele und Leib ist, hangt wieder ab, 
ob unten bleibt, was sich da abspielt, oder ob man es heraufholt 
und in Dichtung umgieBt. 

Betrachten wir wieder den AusstrahlungsprozeB, die Welle, die 
nach unten schlagt, an die Verzweigung der Blutwelle anstoBt: Da 
driickt sich aus ein Hineinstellen unseres eigenen Gleichgewichts 



in das Gleichgewicht der Umwelt. Besonders stark ist da das unter- 
bewuBte Erleben, in dem der Mensch vom kriechenden Kind in 
das aufrechte Gleichgewicht hineintritt. Das ist ein ungeheures 
unterbewuBtes Erlebnis. DaJ3 man das hat, was beim Affen nur 
karikiert ist, was bedeutsam wird fiir das Menschtum: daB die 
Linie durch den Korpermittelpunkt mit der Schwerpunktlinie zu- 
sammenfallt, ist ein ungeheures inneres Erleben. Da erlebt man 
unbewuBt das architektonisch-plastische Verhaltnis. Indem die 
Nervenwelle nach unten sich begegnet mit der Blutstromung, wird 
unbewuBt erlebt Architektur, das BildhauermaBige, und es wird 
wieder durch labile oder stabile Verhaltnisse mehr oder weniger 
heraufgeholt und zur Gestaltung gebracht. 

Die Malerei und was da zum Ausdruck kommt, wird innerlich 
erlebt, wo Nerven- und Blutwelle sich begegnen. Der kunstlerische 
ProzeB ist bewuBt, aber die Impulse sind unbewuBt. Das Seherische 
versenkt sich bewuBt in das, was der kiinstlerischen Phantasie als 
Impuls zugrunde liegt, als inneres Erleben, das bloB nicht so ab- 
strakt zu charakterisieren ist, wie es heute geschieht, sondern so 
konkret, daB man jede einzelne Phase wiederfindet in der Kon- 
figuration des eigenen Leibes. Alte Zeiten haben richtig empfun- 
den, daB mit Bezug auf die Architektur, jede Form, jedes MaB im 
eigenen Sich-Hineinstellen in die AuBenwelt vorhanden ist. Die 
antike Architektur entstammt anderem Erf iihlen dieser MaBverh'alt- 
nisse als die gotische, aber beide entstammen einem Erfuhlen der 
eigenen Gleichgewichtsverhaltnisse mit den Verhaltnissen des 
Makrokosmos. Da erkennt man, wie der Mensch in seinem eigenen 
Bau ein Abbild des Makrokosmos ist. Deshalb hat man den Leib 
den Tempel der Seele genannt. In solchen Ausdriicken liegt viel 
Wahrheit. So kann man sagen: Im Grunde sind die Quellen, aus 
denen der Kiinstler schopft, welcher ernst zu nehmen ist und ein 
Verhaltnis hat zur Wirklichkeit, dieselben Quellen, aus denen der 
Seher schopft, dem nur das, was in seiner Wirkung Impuls bleiben 
soli, nun im BewuBtsein erscheint, wahrend, wenn der Impuls im 
UnterbewuBten bleibt, er das heraufholt, was vom Kiinstler zur 
Anschauung gebracht wird. 



Daraus sieht man, daB diese Gebiete im menschlichen Erleben 
streng getrennt sind. Daher ist die Angstlichkeit unbegriindet, die 
glaubt, das Urspriingliche des Kiinstlers werde verloren durch das 
Sehertum. Das Sehertum wird entwickelt an denselben Zustanden, 
die man abtrennen kann vom kiinstlerischen Schaffen und Erleben, 
aber beeintrachtigen konnen sich die beiden nicht, wenn sie richtig 
erlebt werden. Im Gegenteil. 

Wir stehen im Zeitpunkt, wo die Menschheit immer bewuBter 
und bewuBter, immer freier und freier werden muB. Damm muB 
jenes Licht iiber die Kunst ausgegossen werden vom Kiinstler selbst 
und dadurch wird die Briicke geschlagen werden zwischen dem sich 
nicht storenden Kiinstlertum und Sehertum. 

Man kann begreifen, daB der Kiinstler sich gestort fiihlt, wenn 
Kunstwissenschaft sich entwickelt nach dem Muster der neueren 
Naturwissenschaft oder der verstandeswissenschaftlichen Asthetik, 
wie man sie heute auffaBt. Eine Erkenntnis, die sehend in die wirk- 
liche Kunst eindringt, eine solche Wissenschaft ist heute noch nicht 
vorhanden; sie wird einmal von den Kiinstlern nicht als storend 
empfunden werden, sondern als sie befruchtend. 

Wer mikroskopiert, der weiB, wie man verfahren muB, damit 
man die Sache erst sehen lernt. So wie man sich erst von innen 
durchdringt mit der Fahigkeit, richtig mikroskopieren zu konnen 
- da regt das innere das auBere Schauen an, hindert es nicht — , so 
wird eine Zeit kommen, wo wirkliches Sehertum fordernd im- 
pragniert, durchdringt das elementare Produktionsvermogen des 
Kiinstlers. 

Zuweilen wird das zwar miBverstanden, was unter Sehertum ge- 
meint ist, weil man die iibersinnliche Wissenschaft und Erkenntnis 
zu sehr nach dem Muster der gewohnlichen sinnlichen Wissen- 
schaft und Erkenntnis denkt. Die Leute, die an die Geisteswissen- 
schaft herantreten, fuhlen sich aber manchmal enttauscht: sie fin- 
den nicht so bequeme Antworten auf ihre hausbackenen Fragen, 
sondern sie finden andere Welten, die manchmal viel tiefere Ratsel 
haben als die in der Sinnenwelt. Durch Einfiihrung in die Geistes- 
wissenschaft gehen neue Ratsel auf, die sich nicht theoretisch losen, 



sondern versprechen, sich im Lebensprozesse lebendig aufzulosen 
und so neue Ratsel zu erzeugen. Lebt man sich in diese hohere 
Lebendigkeit hinein, so bleibt man der Kunst verwandt. Hebbel 
verlangt Konflikte, die ungelost stehen bleiben miissen, und er 
empfindet es bei Grillparzer als philistros, daB dieser, trotz aller 
Schonheit, die Sache so macht, daB sich die Konflikte losen, wenn 
man nur etwas gescheiter ist als sein Held. — Dahin fiihrt vor alien 
Dingen das wirkliche Sehertum: Es schafft nicht billige Antworten, 
sondern Weltanschauungen zu den sinnlkh gegebenen hinzu. Ge- 
wiB, tiefschiirfende Kiinstler haben das schon empfunden. In sei- 
nem eben erschienenen Buch «Stufen» spricht Morgenstern aus, 
daB wer, wie der Kiinstler, wirklich an das Geistige heran will, dar- 
auf aus sein muB, das in sich aufzunehmen, mit sich zu vereinigen, 
was man heute schon, durch iibersinnliche Erkenntnis durchdrin- 
gend, von Gottlich-Geistigem begreifen kann. Er sagt: «Wer in das, 
was vom Gottlich-Geistigen heute erfahren werden kann, nur fuh- 
lend sich versenken, nicht erkennend eindringen will, gleicht dem 
Analphabeten, der ein Leben lang mit der Fibel unterm Kopfkissen 
schlaft.» 

Das charakterisiert, an welchem Punkte unserer Kultur wir ste- 
hen. Wenn man auf das, was unserer Zeit nottut, eingehen kann, 
wird man, wie Morgenstern, zum Eindruck kommen miissen: Man 
darf gegeniiber hellseherischer Erkenntnis nicht Analphabet blei- 
ben; man muB als Kiinstler Beziehungen suchen zum hellseheri- 
schen Erkennen. Ebenso wie es bedeutsam ist, wenn das seherische 
Element in das kiinstlerische Schaffen Licht gieBt, ebenso ist es 
bedeutsam, wenn das, was als seherisches Philistertum nichts Musi- 
sches, hochstens etwas Amusisches heute noch hat, sich befruchten 
laBt vom kiinstlerischen Geschmack. Wichtiger als alles patholo- 
gische Sehertum ist dem wahren Geisteskenner der Zukunft die 
Briicke, die geschlagen werden kann zwischen Kiinstlertum und 
Sehertum. 

Wer das durchschaut, weiB, daB es zum Heil der Menschheit in 
Gegenwart und Zukunft gedeihen wird, wenn mehr und mehr 
die geistigen Dinge, die geistige Erkenntnis gesucht werden. Licht 



des Sehertums muB leuchten in der Kunst, auf daB Warme und 
GroBe der Kunst befruchtend wirke auf Weite und GroBe des Hori- 
zontes des Sehertums. Das ist notwendig fiir die Kunst, die unter- 
tauchen will in das wahre Dasein, wie wir es brauchen, urn die 
groBen Aufgaben, die immer mehr aus unbestimmten Tiefen an die 
Menschheit herantreten miissen, bewaltigen zu konnen. 



DAS SINNLICH-OBERSINNLICHE . GEISTIGE ERKENNTNIS 
UND KUNSTLERISCHES SCHAFFEN 

Wien, LJunil918 



Einige Freunde, die zugegen waren bei meinen Miinchner Vor- 
tragen iiber die Beziehungen von Geisteswissenschaft und Kunst, 
waren der Ansicht, daB ich auch hier in Wien iiber die dort ge- 
aufierten Gedanken sprechen sollte. Und indem ich dieser Meinung 
nachkomme, bitte ich Sie, dasjenige, was ich am heutigen Abend 
sagen werde, durchaus so entgegenzunehmen, daB es in anspruchs- 
loser Form gememt ist und nur aphoristische Bemerkungen geben 
will iiber mancherlei, was zu sagen ist iiber die Beziehungen des- 
sen, was man modernes Sehertum nennen kann, wie es von der 
anthroposophisch orientierten Geisteswissenschaft angestrebt wird, 
zum kunstlerischen Schaffen und dem Wesen des kunstlerischen 
GenieBens. 

Zunachst liegt ja iiberhaupt gegeniiber einer solchen Betrach- 
tung, wie die jetzt anzustellende es sein wird, ein gewisses Vorurteil 
vor-und Vorurteile sind ja nicht immer unbegriindet-,es liegt ein 
gewisses begriindetes Vorurteil vor, das sich auf die Einsicht stiitzt, 
daB ja eigentlich kiinstlerisches Schaffen, kiinstlerisches GenieBen, 
kiinstlerisches Empfinden sich nichts zu schaffen machen will mit 
irgendeiner Anschauung iiber die Kunst, mit irgendeiner Erkennt- 
nis iiber die Kunst. Und sehr viele, die im Kunstlerischen drinnen 
stehen, haben die Meinung, daB sie eigentlich dem Elementarischen, 
das im kunstlerischen Schaffen sowohl wie im kunstlerischen Ge- 
nieBen liegen soil, schaden, wenn sie gar zu sehr Gedanken, Be- 
griffe, Ideen in irgendeine Beziehung bringen zu dem, was man als 
Kunstler erlebt, Ich glaube allerdings, daB dieses Vorurteil mit Be- 
zug auf alles dasjenige, was man abstrakte, im herkommlichen 
Sinne wissenschaftliche Asthetik nennen kann, begriindet ist. Ich 
meine, daB diese Wissenschaft mit einem gewissen Rechte von der 
kunstlerischen Auffassung geflohen wird, weil wirklich kiinstle- 



rische Empfmdung eigentiich verodet, beeintrachtigt wird von alle- 
dem, was irgendwie nach einer im herkommlichen Sinne gearteten 
wissenschaftlichen Betrachtung hinlenkt. 

Auf der anderen Seite aber leben wir in einem Zeitalter, in dem 
aus einer gewissen weltgeschichtlichen Notwendigkeit heraus vieles 
von dem, was bisher unbewuBt im Menschen wirken konnte, be- 
wuBt werden muB. Ebensowenig wie wir in der Lage sind, die sozia- 
len und gesellschaftlichen Beziehungen von Mensch zu Mensch, 
wie das in friiheren Zeiten der Fall war, in das Licht des Mythos 
zu riicken, sondern wie wir einfach durch den Gang der Mensch- 
heitsentwickelung gezwungen werden, in wirklicher Erfassung des- 
sen, was im geschichtlichen Werden pulsiert, unsere Zuflucht zu 
suchen, wenn wir erkennen wollen, was soziale Struktur, gesell- 
schaftliches Zusammensein und so weiter unter den Menschen ist, 
so ist es auch notwendig, daB vieles von dem, was mit Recht in 
einer mehr oder weniger bewuBten oder unbewuBten Art gesucht 
wurde in dem instinktiven Waken der menschlichen Phantasie und 
dergieichen, ins BewuBtsein heraufgehoben wird. Es wiirde auch 
heraufgehoben, selbst wenn wir es nicht wollten. Wiirde es aber in 
einer dem Schaffensfortschritt entgegengesetzten Weise heraufgeho- 
ben, so wiirde eintreten, was eben vermieden werden sollte: Be- 
eintrachtigung des Intuitiv-Kiinstlerischen, welche Beeintrachti- 
gung gerade vom Lebendig-Kiinstlerischen auszuschlieBen ist. 

Ich rede nicht als Asthetiker, nicht als Kiinstler, ich rede als Ver- 
treter geistes wissenschaftlicher Forschung, als Vertreter einer sol- 
chen Weltanschauung, welche davon durchdrungen ist, daB man 
immer mehr und mehr mit der fortschreitenden Menschheitsent- 
wickelung dazu kommen wird, in die wirkliche geistige Welt, 
welche unserer Sinneswelt zugrunde liegt, erkennend einzudringen. 
Ich rede nicht von irgendeiner metaphysischen Spekulation, ich 
rede nicht von irgendeiner Philosophie, sondern von dem, was ich 
iibersinnliche Erfahrung nennen mochte. Ich glaube nicht, daB es 
iange mehr dauern wird, bis man einsehen wird, daB alle bloB 
philosophische Spekulation und alles logische oder wissenschaft- 
liche Streben ungeeignet ist, in das geistige Gebiet einzudringen. 



Ich glaube, daB wir vor der Epoche stehen, welche als etwas Selbst- 
verstandliches anerkennen wird, daB in der Menschenseele schlum- 
mernde Krafte sind und daB diese schlummernden Krafte auf ganz 
systematisch geregelte Weise herausgeholt werden konnen aus die- 
ser Seek. Ich habe beschrieben, wie diese in der Menschenseele 
schlummernden Krafte herausgeholt werden konnen, in meinen 
verschiedenen Biichern, in «Wie erlangt man Erkenntnisse der 
hoheren Welten?», «Von Seelenratseln» und «Vom Menschen- 
ratsel», Ich verstehe also unter geistiger Erkenntnis etwas, was im 
Grunde noch gar nicht da ist, was nur von wenigen Menschen 
heute beriicksichtigt wird, was nicht beruht auf der Weiterfuhrung 
der schon bestehenden Erkenntnis, sei es Mystik oder Naturwissen- 
schaft, sondern auf der Aneignung einer besonderen Art der mensch- 
lichen Erkenntnis, welche darauf beruht, daB der Mensch durch 
methodisches Erwecken gewisser in ihm schlummernder Seelen- 
krafte einen BewuBtseinszustand herbeifiihrt, der sich zum gewohn- 
lichen Wachleben verhalt, wie dieses Wachleben zum Schlaf- oder 
Traumleben. Man kennt heute im Grunde nur diese zwei entgegen- 
gesetzten menschlichen BewuBtseinszustande: das dumpfe chaotische 
SchlafbewuBtsein, das nur scheinbar ganz leer ist, das nur herab- 
gedampft ist, und das TagesbewuBtsein vom Aufwachen bis zum 
Einschlafen. Wir konnen die bloBen Bilder des Traumlebens, wenn 
die Willensnatur des Menschen einschlaft, die ihn in Beziehung 
bringt zu den Dingen der Umwelt, auf die auBere, physische Wirk- 
lichkeit beziehen. Ebenso wird die Menschheit, sich weiter ent- 
wickelnd, dazu kommen, ein Aufwachen in sich zu bewirken aus 
diesem TagesbewuBtsein zu dem, was ich das schauende BewuBt- 
sein nenne, wo man nicht auBere Gegenstande und Vorgange vor 
sich hat, wo man eine wirkliche geistige Welt vor sich hat, die der 
unsrigen zugrunde liegt. 

Philosophen wollen sie erschlieBen; man kann sie nicht er- 
schlieBen, nur erfahren. So wenig, wie man im Traumesleben seine 
physische Umgebung erfahren kann, kann man im WachbewuBt- 
sein die geistige Umgebung erfahren: Nicht durch Mystik, nicht 
durch abstrakte Philosophie, sondern dadurch, daB man sich in 



einen anderen Zustand der Seelenverfassung bringen muB, indem 
man vom Traumleben in das gewohnliche WachbewuBtsein iiber- 
geht. 

So sprechen wir von einer geistigen Welt, aus der das Geistig- 
Seelische ebenso hervorgeht, wie das Physisch-Leibliche aus der 
Sinnenwelt hervorgeht. Solch eine Geistesforschung wird selbstver- 
standlich heute durchaus in ihrer Eigentumlichkeit verkannt. Die 
Menschen sind ja so, daB sie dasjenige, was unter ihnen auftritt, 
beurteilen nach den Vorstellungen, die sie schon haben, manche 
sogar nach den Worten, die sie schon haben. Sie wollen an etwas 
schon Bekanntes ankniipfen. Das ist, soweit es die Ergebnisse des 
schauenden BewuBtseins betrifft, nicht der Fall, denn es ist nicht 
das bereits Bekannte. Das schauende BewuBtsein, man konnte, 
wenn das Wort nicht miBverstanden wiirde, es das seherische nen- 
nen, das hell seherische BewuBtsein, wobei ich nichts Aberglau- 
bisches verstehe. Es wird das, was aus dem Seherischen kommt, be- 
urteilt nach dem, was die Menschen schon kennen. Es ist allem 
moglichen nahegeriickt worden, was zweifelhafter Natur ist, wie 
das visionare Leben es ist, das halluzinatorische, das mediale und 
so weiter. Mit all diesem hat das, was ich hier meine, nicht das 
Geringste zu tun. Alles was ich zuletzt aufgefiihrt habe, sind Her- 
vorbringungen des kranken Seeienlebens, jenes Seelenlebens, wel- 
ches defer in den physischen Leib eingesenkt ist und welches aus 
dem physischen Leib heraus irgendwelche Bilder vor die Seele fiihrt. 
Gerade den entgegengesetzten Weg macht das, was ich das 
schauende BewuBtsein nenne. Das halluzinatorische BewuBtsein 
geht unter die gewohnliche Seelenverfassung in das Leibliche hin- 
ein, das schauende geht iiber die gewohnliche Seelenverfassung 
hinauf, lebt und webt uberhaupt nur im Geistig-Seelischen, macht 
die Seele vollig frei vom Leibesleben. In unserem gewohnlichen 
BewuBtsein ist frei vom Leibesleben nur das reine Denken, das 
daher viele Philosophen leugnen, weil sie nicht glauben, daB der 
Mensch eine Tatigkeit entfalten kann, die frei vom Leibe ist. Das 
bildet den Ausgangspunkt: Es laBt sich ein schauendes BewuBtsein 
ausbilden, das sich hinauf entwickelt in die geistige Welt, wo nichts 



Physisches um uns herum ist. Dieses schauende BewuBtsein nun 
fiihlt sich ganz und gar nicht verwandt mit irgendwelchem Media- 
len oder Visionaren, dagegen fiihlt es sich sehr verwandt mit wirk- 
lichem, echtem kiinstlerischem Auffassen der Welt. Das ist das- 
jenige, was ich erhoffen und ersehnen mochte, daB gerade zwischen 
diesen zwei menschlichen Betrachtungsweisen in einer unpedan- 
tischen, kiinstlerischen Weise die Briicke geschlagen werden konnte 
zwischen dem wirklichen, echten Sehertum und dem kiinstlerischen 
Erleben, sei es im Schaffen, sei es im kiinstlerischen GenieBen. 

Es ist ja durchaus fur denjenigen, der im Sehertum drinnen lebt, 
eine Erfahrung, daB die Quelle, die wirkliche Quelle, aus welcher 
der Kiinstler schafft, genau dieselbe ist, aus welcher heraus der 
Seher, der Beobachter der geistigen Welten, seine Erfahrungen 
macht. Nur ist die Art und Weise, wie der Seher versucht, seine 
Erfahrungen zu machen und diese Erfahrungen in Begriffe, in Ge- 
danken zu pragen, und zwischen dem Schaffen des Kiinstlers ein 
Unterschied, ein betrachtlicher Unterschied, iiber den wir viellekht 
heute sprechen diirfen. Aber die Quelle, das muB betont werden, 
aus welcher Kiinstler und Seher schopfen, ist in Wirklichkeit ein 
und dieselbe. 

Bevor ich auf diese eigentlich prinzipielle Frage eingehe, mochte 
ich einige Vorbemerkungen machen, die viellekht manchem trivial 
erscheinen konnten, die aber nichts anderes beanspruchen, als zu 
zeigen, dafi kunstlerische Weltanschauung nicht etwas ist, was nur 
willkurlich zum Leben hinzugefugt wird. Kunstlerische Welt- 
anschauung erscheint fur denjenigen Menschen, der nach eirter 
gewissen Totalitat, nach einer gewissen Ganzheit des Lebens strebt, 
als etwas, was ebenso wie die Erkenntnis und das auBere banau- 
sische Treiben zum Leben gehort. Ein menschenwiirdiges Dasein 
ist ohne die Durchsetzung unseres Kulturlebens mit kiinstlerischem 
Empfinden nicht zu denken. 

Es handelt sich darum, wirklich einzusehen, daB, wo wir gehen 
und stehen, in uns latent der Drang ist, die Welt asthetisch, kiinst- 
lerisch aufzufassen. Dazu mochte ich einige Beispiele anfiihren. 
Wir bringen uns allerdings oftmals das kunstlerische Erleben, das 



unser Leben, unser Dasein zwischen den Zeilen begleitet, nicht 
zum BewuBtsein. Es lebt ziemlich unter der Schwelle des BewuBt- 
seins. Wenn ich irgendwo jemand zu besuchen habe und ich komme 
in sein Zimmer hinein und das Zimmer hat rote Wande, rote 
Tapeten, und er kommt dann und redet mir von den albernsten 
Dingen, oder redet vielleicht gar nichts, benimmt sich sehr lang- 
weilig, dann fiihle ich, daB eine Unwahrheit besteht. Es bleibt ganz 
im Gefiihl, es wird nicht Gedanke, aber ich fiihle, daB eine Un- 
wahrheit besteht. So sonderbar, so paradox es erscheinen mag, 
wenn jemand sein Zimmer rot austapeziert, so enttauscht er mich, 
wenn er mir nicht etwas Bedeutungsvolles an Gedanken entgegen- 
bringt in dem roten Raum, in dem er mich empfangt. Dies braucht 
natiirlich nicht in Wahrheit zu sein, es braucht nicht einzutreten, 
aber es begleitet unser Seelenleben. Wir haben einmal im Grunde 
unserer Seele dieses Empnnden. Kommen wir in ein blau ausge- 
schlagenes Zimmer hinein und irgend jemand sprudelt uns Worte 
vor, laBt uns nicht zu Worte kommen und betrachtet sich als allein 
wichtig, finden wir es wieder im Widerspruch mit den blauen oder 
violetten Wanden seines Zimmers. Die auBere prosaische Wahrheit 
braucht nicht dem zu entsprechen, aber es gibt eine besondere 
asthetische Wahrheit, die so ist, wie ich sie angefuhrt habe. Wenn 
ich irgendwo hineingeschneit werde, oder sagen wir nicht hinein- 
geschneit, sondern anstandigerweise eingeladen werde zu einem 
Diner und sehe, daB das Gedeck rot ausgestattet ist, rot bemalt ist, 
so habe ich das Gefiihl, das sind Feinschmecker, die essen, um zu 
essen, haben Freude am Essen. Finde ich ein blaues Gedeck, habe 
ich das Gefiihl, die essen nicht, um zu essen, sondern die wollen 
sich etwas erzahlen beim Essen, und lassen das Erzahlen, das son- 
stige soziale Zusammensein vom Essen begleitet sein. Das sind reale 
Gefiihle, die im UnterbewuBtsein immer leben. Treffe ich auf der 
StraBe eine Dame im blauen Kleide, und sie schieBt auf mich los 
und benimmt sich aggressiv anstatt zuruckhaltend, so flnde ich das 
im Widerspruch mit dem blauen Kleide, wiirde es aber natiirlich 
finden, wenn ich eine Dame im roten Kleide so treffe. Natiirlich 
wiirde ich es auch finden, wenn eine Dame mit Schneckelhaaren 



schnippisch ist. Es gibt etwas, was im Grunde der Seele lebt als ein 
Grundton. Ich will mit diesen trivialen Beispielen nichts anderes 
sagen, als daB ein asthetisches Gefiihl da ist, auch wenn wir es uns 
nicht zum Empfinden bringen, welches wir nicht ausschlieBen kon- 
nen: es hangt unsere Stimmung davon ab; wir sind gut oder 
schlecht gestimmt. Die gute oder schlechte Stimmung kennen wir, 
aber die Grunde kann sich nur der zum BewuBtsein bringen, der 
auf die Dinge naher eingeht. Darin liegt eigentlich das beschlossen, 
was man die Notwendigkeit nennen konnte, iiberzugehen vom 
naturgemaBen asthetischen Empfinden zum Leben in der Kunst. 
Die Kunst kommt einfach dem naturgemaBen Leben entgegen, so 
wie die anderen Betrachtungsweisen der Menschen. 

Der Seher, der diese Krafte, von denen ich gesprochen habe, aus- 
gebildet hat, er hat der Kunst gegeniiber eine besondere Art des 
Erlebens, und ich glaube, daB, wenn auch nicht kiinstlerisch, so 
doch in bezug auf die Wertung und Auffassung der Kunst, etwas 
folgen kann aus dem besonderen Erleben des Sehertums gegeniiber 
der Kunst. Der Seher, der seine Seele so erweckt, daB er eine gei- 
stige Welt um sich haben kann, ist immer imstande, sein Seelen- 
leben abzuwenden, abzulenken von alledem, was bloB auBerliche, 
sinnliche Wirklichkeit ist. Habe ich vor mir — ich spreche typisch, 
nicht individuell — ein Stuck auBeren physischen Gegenstandes oder 
Vorganges, seherisch bin ich immer in der Lage, in dem Raum, an 
dem Ort, wo der Gegenstand ist, die Wahrnehmung fur mich aus- 
zuschlieBen, so daB ich in dem Raume nichts sehe vom Physischen. 
Das ist das reale Abstrahieren, das dem Sehertum durchaus mog- 
lich ist. Man kann das nur bei Naturgegenstanden, man kann das 
nicht bei dem, was wirklich kiinstlerisch geschaffen ist. Und das 
halte ich fur etwas Bedeutsames. Keinem Kunstwerk gegeniiber ist 
der Seher imstande, das Objekt, den kunstlerischen Vorgang, voll- 
standig auszuschlieBen, so wie er einen auBeren Vorgang ausschlie- 
Ben kann. Was wirklich kiinstlerisches Schaffen ist, vom Geist 
durchdrungen, bleibt geistig stehen vor dem BewuBtsein des Sehers. 

Das ist das erste, was uns bezeugen kann, daB wahrhaft kiinst- 
lerisches Schaffen und seherisches Anschauen aus derselben Quelle 



kommen. Aber es gibt noch vieles andere, was in dieser Richtung 
sehr bedeutungsvoll ist. Sehen Sie, der Seher kommt, wenn er die 
Mittei anwendet, die seine Seele entwkkelt, 2u einer ganz anderen 
Art des Vorstellens wie auch des Wollens. Wenn man die gewohn- 
Hchen Ausdriicke gebraucht, kann man natiirlich sagen, sowohl 
Vorstellen wie Wbllen werden innerlich, aber dieses «innerlich» ist 
eigentlich nicht richtig, weil man doch auBen ist, ausbreitet seine 
ganze Anschauung iiber eine wirkliche geistige Welt. Ein anderes 
Vorstellen und ein anderes Wbllen tritt auf im Sehertum. 

Das Vorstellen verl'auft nicht in abstrakten Gedanken. Abstrakte 
Gedanken sind etwas, was fur die physische Welt tauglich ist, um 
sie in ihren Erscheinungen zu registrieren, Naturgesetze zu finden 
und so weiter. Der Seher denkt nicht in solchen Gedanken, er denkt 
nicht in Abstraktionen, er denkt in Gedanken, die eigentlich we- 
bende Bilder sind. Das ist in der Gegenwart noch etwas schwierig 
zu verstehen, weil man noch nicht recht weiB, was gemeint ist mit 
einer Tatigkeit, die eigentlich ein Denken ist, das aber keine ab- 
strakten Gedanken denkt und den Dingen folgt, in den Formen, 
Konfigurationen der Dinge lebt. Dieses Vorstellen kann man ver- 
gleichen mit dem Bilden von Flachen, Kurven, wie der Mathema- 
tiker es tut. Aber es wird innerlich lebendig, wie im elementaren 
Zustande Goethe es in seiner Metamorphosenlehre versucht hat. 
Heute kann es viel iebendiger werden, das innerliche, schauende 
Vorstellen. Dieses schauende Vorstellen ist auBerordentlich ver- 
wandt mit dem, was bei gewissen Gebieten der schaffenden Kunst 
zugrunde liegr, namlich bei der Skulptur und Architektur. 

Das Merkwiirdige ist, daB in bezug auf dieses neue Denken, das 
neue Vorstellen, das sich der Seher aneignet, er mit nichts sich ver- 
wandter fiihlt als mit den Formen, die der wirklich kiinstlerische 
Architekt ausbildet, und den Formen, die der Bildhauer seinem 
ScharTen zugrunde legen muB. Es ist wirklich etwas wie architek- 
tonisches Vorstellen, oder wie Vorstellen in Skulpturformen, das 
gceigntt ist, im seherischen Erfassen der Welt den Dingen so zu 
folgen, daB man sie in ihrer geistigen Innerlichkeit verstehen lernt, 
sie auch iiberwinden lernt, sich rein in die geistige Welt erheben 



lernt. Mit den abstrakten Gedanken kann man nichts iiber das 
innere Wesen der Dinge erfahren. Der Seher fiihlt sich verwandt 
mit Bezug auf das, was sein neues Denken ist, mit dem Architekten 
und dem Bildhauer. Er muB die Welt denken in einer solchen Aft 
der Geistesformung, die unbewuBt oder unterbewuBt dem Bild- 
hauer und dem Architekten bei seinem Schaffen zugrunde liegt. 
Das veranlaBte denn dariiber nachzuforschen, woher das eigentlich 
kommt. Man stellt sich da die Frage: Was ist es denn eigentlich, 
was der Seher da in Anspruch nimmt? — Er nimmt gewisse verbor- 
gene Sinne in Anspruch, Sinne, die im gewohnlichen Leben da sind, 
die aber nur leise anklingen, nicht voll ausgesprochen im gewohn- 
lichen Leben wirken. Wir haben zum Beispiel einen Sinn, den man 
nennen konnte den Gleichgewichtssinn. In dem leben wir, aber wir 
leben nur anklingend bewuBt, nicht voll bewuBt darinnen. Indem 
wir einen Schritt machen, ist mit diesem Schrittmachen oder mit 
dem Beugen oder Strecken der Hand, mit alledem, was uns in 
irgendein Verhaltnis mit dem Raum bringt, verbunden eine nicht 
ganz ins BewuBtsein heraufklingende Wahrnehmung — wie mit 
dem Sehen und Horen — , nur daB diese viel lautere, deutlicher sich 
vernehmbar machende Sinne sind. Aber dieser Gleichgewichtssinn 
und der damit verwandte Bewegungssinn sind deshalb so leise an- 
klingend, weil sie nicht bloB fur unser Innenieben bestimmt sind, 
sondern unser Hineinstellen in den Kosmos vermitteln. Wie ich 
drinnen stehe im Kosmos, ob ich der Sonne entgegengehe oder von 
ihr weggehe und mich immer mehr dem Lichte zu nahern emp- 
finde, und bei der Entfernung das Licht sich abdampfen fuhle in 
irgendeiner Weise, dieses sich Drinnenfuhlen in dem Ganzen der 
Welt ist etwas, was man nicht anders bezeichnen kann als so, daB 
man sagt: Der Mensch in seiner Bewegung ist als Mikrokosmos her- 
ausgebaut aus dem Makrokosmos und erlebt als Mikrokosmos sein 
Hineingestelltsein in den Makrokosmos durch einen solchen Sinn. 

Wenn durch die Skulptur geschaffen wird, ist das nichts anderes, 
als daB Wahrnehmungen eines gewohnlich verborgenen Sinnes urn- 
gesetzt werden in auBere Flachengestaltung und dergleichen. Was 
wir als Mensch immer mit uns tragen in unserem Erfuhlen zur 



Welt, gestalten wir unbewuBt in Architektur und Skulptur aus. So 
sonderbar diese Bemerkung zunachst auch ist: Wer wirklich psy- 
chisch erforschen kann die Beziehung zwischen einzelnen architek- 
tonischen Gestalten zueinander, was in der Phantasie des Bildhauers 
lebt, wenn er seine Flachen gestaltet, wer das erforschen kann, 
weiB, daB in diesem Schaffen geheimnisvoll mitwirkt, was ich 
soeben angedeutet habe. Der Seher tut nichts anderes, als diesen 
Sinn des Sich-Hineinstellens in die Weit zum vollen Bewufitsein zu 
bringen. Er entwickelt ihn so, wie der Architekt, der Bildhauer 
durch das, was er in seinem Leib erfuhlt, kiinstlerisch veranlaBt ist, 
als Formen in dem auBeren StofF zu gestalten. Ich mochte sagen, 
von diesem Gesichtspunkte aus sieht man gewisse Dinge ein; ich 
konnte in dieser Beziehung nicht nur viele Stunden, ich konnte 
tagelang fortreden. Wer sich eine Empfindung fiir die Bildhauer- 
kunst aneignet, weiB, daB alles bloB Imitierende nicht eigentlich 
das Wirklich-Bildhauerische ist. Derjenige, der versucht, sich emp- 
findend, nicht abstrakt, die Frage zu beantworten: Was liegt denn 
eigentlich im Biidhauerischen? — der kann nicht sich sagen, eine 
Flache ist fiir ihn nur von Bedeutung, weil sie nachahmt eine in 
der auBeren Natur vorhandene Flache im menschlichen Leibe und 
dergleichen. Das ist es nicht. Was im Biidhauerischen erlebt wird, 
ist das Eigenleben der Flache. Wer dahinter gekommen ist, was fiir 
ein Unterschied ist zwischen einer Flache, die nur einmal ge- 
kriimmt ist, und einer, die noch einmal gekriimmt ist, weiB, daB 
keine Flache, die nur einmal gekriimmt ist, irgendwie in sich bild- 
hauerisch Leben haben kann. Nur eine in der Kriimmung wieder 
gekriimmte Flache kann das Leben als Flache ausdriicken. Dieses 
innere Ausdriicken — nicht symbolisch, sondern kiinstlerisch — , der 
innere Ausdruck ist es, um was es sich handelt, nicht das Imitie- 
rende, nicht das Sich-Halten an das Modell, das begrundet das 
Geheimnis des Flachenhaften selber. 

Das beriihrt eine Frage, die tatsachlich in der Gegenwart so un- 
geklart wie moglich ist. Wir sehen heute zahlreiche Menschen 
nicht nur Kunst genieBen, was ganz richtig ist, sondern wir sehen 
zahlreiche Menschen fast berufsmaBig Kunst beurteilen. Nun 



glaube ich, gerade aus den Voraussetzungen, die den heutigen Be- 
trachtungen 2ugrunde liegen, wirklich nicht ein kritisches Urteil 
aussprechen zu miissen, sondern einfach aussprechen zu miissen, 
was einem immer mehr zum BewuBtsein kommt: Ich glaube nicht, 
daB iiberhaupt jemand, der niemals Ton geknetet hat, der nur Kri- 
tiker ist, je eine Vorstellung davon bekommen kann, was eigentlich 
das Wesentliche der Bildhauerei ist. Ich glaube zwar, daB jeder 
Kunst genieBen kann, aber ich glaube nicht, daB irgend jemand 
Kunst beurteilen kann, der nicht jene Versuche gemacht hat, welche 
ihm gezeigt haben, was innerhalb des Materiales an kiinstlerischen 
Formen verwirklicht werden kann. Denn es werden ganz andere 
Dinge in der Wirklichkeit durch den Stoff realisiert, als bloBes 
Imitieren des Modells und dergleichen. BloBes Imitieren des Mo- 
dells ist also kunstlerisch nicht mehr wert, als die Nachahmung des 
Nachtigallenschlags durch irgendwelche Tone. Die wirkliche Kunst 
f'dngt don an, wo nichts mehr nachgeahmt wird, sondern aus einem 
Neuen, Schopferischen heraus gehandelt wird. In der Architektur 
— bei der Musik nicht, bei der Skulptur sehr — lehnen wir uns an 
das Modell an. Aber das, was irgendwie imitierend sich dem Modell 
gegeniiber verhalt, ist etwas anderes als Kunst. Diese fangt erst dort 
an, wo nicht mehr die Rede sein kann von der Imitation. Und das, 
was als ein selbstandiges, vom Kiinstler unbewuBt, vom Seher be- 
wuBt erfaBtes Geistiges wirkt und webt, ist das Gemeinsame in der 
seherischen Erfassung der Welt und dem kiinstlerischen Hervor- 
bringen, nur daB es vom Seher auch geistig ausgesprochen wird, 
und vom Kiinstler, weil er es nicht aussprechen kann, sondern es 
nur unbewuBt in seinen Handen, in seiner Phantasie hat, dem 
Stoffe einverleibt werden kann. 

Ganz anders fiihlt sich verwandt der Seher mit dem Dichteri- 
schen und mit der musikalischen Kunst. Besonders bei der musi- 
kalischen Kunst ist es interessant, wie der Seher seine Erfahrungen 
erlebt in einer anderen Form, wenn er sich seherisch in das Kunst- 
gebiet hineinbegibt. Ich muB eine Bemerkung machen, was ich als 
seherisch bezeichne: ich meine nicht fortwahrend, sondern nur in 
den Momenten, wo man sich in diese Verfassung versetzt. Daher 



gilt es nicht, daB der Seher in andereti Zeiten als wenn er will, das 
Musikalische so erlebt, wie es jetzt bezeichnet wird. In anderen Zei- 
ten erlebt er das Musikalische so wie jeder andere Mensch, er kann 
vergleichen, was er musikalisch erlebt und was er erfahrt, wenn er 
seherisch das musikalische Kunstwerk erlebt. Bei musikalischen 
Kunstwerken ist es bedeutsam, daB der Seher sich klar ist, das 
Musikalische so zu erleben, daB es ganz seelisch ist, und zwar so, 
daB das konkrete Seelische sich gerade mit dem Musikalischen ver- 
bunden fiihlt. Ich habe friiher gesagt: Der Seher bildet ein neues 
Vorstellungsvermogen aus, er stellt so vor, daB er sich heimisch 
fiihlt im architektonischen und bildhauerischen Schaffen. — Indem 
der Seher nicht nur vorstellend begreift, sondern auch fiihlende und 
bildende Krafte ausbildet, aber so, daB sie eine Verbindung ein- 
gehen, kann man nicht von einer Trennung von Fiihlen und Wol- 
len sprechen; man muB beim Seher sprechen von einem fiihlenden 
Wbllen und einem wollenden Fiihlen, von einem Seelenerlebnis, 
welches diese beiden, die im gewohnlichen BewuBtsein neben- 
einander hergehen, zur Totalitat des fiihlenden Wollens verbindet. 
Einmal ist dieses fiihlende Wollen mehr mit einer Nuance gegen 
das Wollen hin, das andere Mai mehr mit einer Nuance gegen das 
Fiihlen hin ausgebildet. Wenn der Seher in seiner zur geistigen 
Welt erhobenen Seelenverfassung sich in das Musikalische versetzt, 
erlebt er alles das, was in seiner Seele mit der Gefuhlsnuance auf- 
tritt, im wirklich Musikalischen, im echten Musikalischen. Er erlebt 
es so, daB er den objektiven Ton und das subjektive Tonerlebnis 
nicht voneinander trennt, sondern daB diese im seherischen Erleben 
eins sind, daB die Seele so stromt, wie die Tone ineinanderstromen, 
nur daB alles vetgeistigt ist. Er erlebt seine Seele ausgegossen in das 
musikalische Element, er weiB, daB das, was er durch das neu ge- 
bildete fiihlende Wollen erlebt, aus derselben Quelle heraus vom 
Musiker in den Tonstoff hineingeheimniBt wird. Gerade bei der 
Musik ist es interessant, nachzuforschen, woher das kommt, daB 
der schaifende Musiker aus dem UnbewuBten herauf das Geistige, 
welches der Seher erschaut, in seinen Stoff hineinlegt. Beim Musi- 
kalischen kommt es zur Offenbarung dessen, was zugrunde liegt. 



Bei allem UnbewuBten, was im Seelenleben auftritt, spielt in 
einer ganz anderen Weise der Wunderbau unseres Organismus mit. 
Man kommt immer mehr darauf, daB unser Organismus nicht so 
betrachtet werden darf, wie ihn der gewohnliche Biologe und Phy- 
siologe betrachtet, sondern daB er betrachtet werden muB wie ein 
Abbild vom geistigen Vorbild. Das, was der Mensch in sich tragt, 
ist das Abbiid ernes geistigen Vorbildes. Der Mensch tritt durch die 
Geburt beziehungsweise durch die Empfangnis in das Dasein, und 
was ihm an Vererbungsgesetzen 2ukommt, verwendet er, und auch 
das, was aus einer geistigen Welt herniedersteigt und sich so ver- 
h'alt zu dem Physischen, daB das Physische wirklich ein Abbild des 
Geistigen ist, Wie das zustande kommt, kann ich heute nicht aus- 
fiihren. Es besteht die ganz objektive Tatsache, daB in unserem 
Organismus ein solches Wirken geschieht, das nach geistig abbild- 
lichen Gesetzen vorgeht. Bei der Musik ist das ganz besonders merk- 
wiirdig. Wir glauben, daB im MusikgenuB das Ohr beteiiigt ist und 
vielleicht das Nervensystem unseres Gehirns, aber das nur in einer 
sehr "auBerlichen Anschauung. Die Physiologie ist auf diesem Ge- 
biete durchaus im Anfange, sie wird erst zu einer gewissen Hohe 
kommen, wenn kiinstlerische Gedanken in dieses physiologische 
und biologische Gebiet einflieBen werden. Es liegt etwas ganz 
anderes zugrunde als der bloBe Gehorvorgang oder dasjenige, was 
im Nervensystem unseres Gehirns vorgeht. Was dem Musikempfin- 
den zugrunde liegt, laBt sich so darstellen: Jedesmal wenn wir 
ausatmen, wird das Gehirn, der Kopfraum, der Innenraum des 
Hauptes, durch das Atmen veranlaBt, sein Gehirnwasser herabstei- 
gen zu lassen durch den Riickenmarksack bis in die Zwerchfell- 
gegend; ein Herabsteigen wird veranlaBt. Dem Einatmen entspricht 
wieder der umgekehrte Vorgang: Das Gehirnwasser wird gegen das 
Gehirn getrieben. Es ist ein fortwahrendes rhythmisches Auf- und 
Abwogen des Gehirnwassers vorhanden. Ware das nicht so, dann 
wiirde das Gehirn nicht so viel von seinem Gewichte verlieren, als 
notwendig ist, damit es die darunterliegenden Blutadern nicht zer- 
driickt; wiirde es nicht so viel von seinem Gewicht verlieren, wiirde 
es unsere Blutadern zerdriicken. Dieses Gehirnwasser wogt auf und 



ab im Arachnoidealraum, in Ausweitungen, die elastisch und we- 
niger elastisch sind, so daB beim Herauf- und Herabsteigen das 
Gehirnwasser iiber die weniger elastischen Ausweitungen, uber 
manches mehr oder weniger sich Ausweitendes flieBt. Das gibt eine 
ganz wundersame Art des "Wirkens innerhalb eines Rhythmus. Der 
ganze menschliche Organismus, abgesehen vom Haupt und den 
Gliedern, driickt sich aus in diesem inneren Rhythmus. Was durch 
das Ohr als Ton einstromt, was als Tonvorstellung in uns lebt, wird 
zur Musik, indem es sich begegnet mit der inneren Musik, die 
betrieben wird dadurch, daB der ganze Organismus ein merkwiir- 
diges Musikinstrument ist, wie ich eben beschrieben habe. 

Wiirde ich Ihnen alles beschreiben, so wiirde ich Ihnen eine 
wunderbare innere menschliche Musik zu beschreiben haben, die 
zwar nicht gehort, aber innerlich erlebt wird. Was musikalisch er- 
lebt wird, ist im Grunde nichts als das Entgegenkommen eines 
inneren Singens des menschlichen Organismus. Dieser menschliche 
Organismus ist gerade in bezug auf das, was ich jetzt geschildert 
habe, das Abbild des Makrokosmos: daB wir in konkretesten Ge- 
setzen, strenger als Naturgesetze, diese Leier des Apollo in uns 
tragen, auf welcher der Kosmos in uns spielt. Nicht das, was die 
Biologie allein anerkennt, ist unser Organismus, sondern er ist das 
wunderbarste Musikinstrument. 

Man kann ganz grobe Dinge anfiihren, urn zu zeigen, wie der 
Mensch nach merkwiirdiger kosmischer GesetzmaBigkeit gebaut ist. 
Um Allertrivialstes anzufiihren: Wir haben in der Minute achtzehn 
Atemzuge im Durchschnitt. Rechnen wir aus, wieviel das ist in 
einem vierundzwanzig Stunden langen Tag: das sind 25 920 Atem- 
ziige; soviel Atemzuge im ganzen Tag. Rechnen wir einmal einen 
Menschentag aus. Nicht wahr, wir konnen einen Menschentag, ob- 
wohl viele Leute alter werden, rechnen auf siebzig bis einundsiebzig 
Jahre: Weltentag des Menschen. Versuchen Sie einmal auszurech- 
nen, wieviel das einzelne vierundzwanzigstiindige Tage gibt! 25 920 
— soviel als Sie in einem Tag Atemzuge machen! Die Welt atmet 
uns aus und atmet uns ein, indem wir geboren werden und indem 
wir sterben. Sie macht ebenso viele Atemzuge wahrend eines 



Menschentags, wie wir w'ahrend eines vierundzwanzigstiindigen 
Tages. 

Nehmen Sie das platonische Sonnenjahr. Die Sonne geht auf in 
einem bestimmten Tierkreiszeichen. Der Friihiingspunkt riickt wai- 
ter. Die Sonne ging in alten Zeiten auf im Zeichen des Stiers, dann 
im Widder, jetzt in den Fischen. Die moderne Astronomie sche- 
matisiert. Dieser Friihiingspunkt geht ja scheinbar — allerdings 
scheinbar, darauf kommt es aber nicht an — am ganzen Himmel 
herum, riickt herum, kommt natiirlich wieder nach einer wesent- 
lichen Anzahl von Jahren an demselben Punkt an: nach 25 920 
Jahren. Das platonische Sonnenjahr zahlt 25 920 Jahre! Nehmen 
Sie einen Menschentag von einundsiebzig Jahren: er zahlt 25 920 
einzelne Tage; nehmen Sie einen einzelnen Menschentag von vier- 
undzwanzig Stunden: er zahlt im Erleben 25 920 Atemziige. Sie 
sehen, wir sind eingegliedert in den Weltenrhythmus. Ich glaube — 
und man konnte von dieser Art viele Betrachtungen anstellen — es 
gibt keine abstrakte religiose Vorstellung, welche so viel Inbrunst 
hervorrufen konnte, wie das BewuBtsein, selhst mit seinem auBeren 
physischen Organismus so hineingestellt zu sein in den Makro- 
kosmos, in das kosmische Gefiige. Der Seher versucht dieses Hinein- 
gestelltsein in geistiger Art zu durchdringen. Es lebt sich in unserer 
inneren Musik aus: Was da herauskommt aus dem Organismus, was 
in die Seele heraufschlagt — das Mittonen der Seele, mit dem 
Kosmos mittonend — , ist das unbewuBte Element des kiinstlerischen 
Schaffens. Die ganze Welt tont mit, wenn wir wirklich kiinstlerisch 
schaffen. 

Da haben Sie die gemeinsame Quelle zwischen Kunstler- und 
Sehertum: im Kunstler unbewuBt, indem er die Weltgesetze dem 
Stofte einschaift, im Seher bewuBt, indem er das rein Spirituelle 
anzuschauen versucht durch das schauende BewuBtsein, 

Dadurch, daB man diese Dinge so studiert, lernt man erkennen, 
was dem Menschen die Veranlassung ist, daB ins Kiinstlerische un- 
bewuBt das hineinkommt, was dem Stoff anvertraut ist. Wie in 
unserem Atmungsorganismus die innere Musik lebt, die dann 
auBere Musik wird in der Kunst, so lebt auch die Dichtung. Da ist 



die heutige Physiologie noch ganz ganz weit zuriick. Denn zu stu- 
dieren ist, wenn man da ins klare kommen will, nicht die Sinnes- 
physiologie, nicht die Nervenphysiologie des Gehirns, sondern das 
Grenzgebiet, wo Gehirn und Nervensystem zusammengrenzen. Da 
ist, und zwar gerade an der Grenze, dasjenige physiologische Ge- 
biet, wo, wenn der Mensch dazu veranlagt ist — zum Kiinstlerischen 
muB man immer veranlagt sein — , die Quelle des dichterischen 
Schaffens liegt. Und der Seher fmdet das dichterische Schaffen ganz 
besonders, wenn er sich in das Gebiet seines inneren Erlebens be- 
gibt, wo das fiihlende Wollen mehr nach der Willensseite hinneigt. 
Der Wille driickt sich sonst im ganzen physischen Leibe aus; bei 
dem, was die Phantasie ist, lebt der Wille da, wo Hirn und Nerven 
und Sinnesorgane aneinanderstoBen: da werden die dichterischen 
Bilder erzeugt. Wenn das losgelost wird vom Leiblichen, ist es das 
fiihlende Wollen, durch das der Seher in die Gebiete eintritt, aus 
deren gleicher Quelle heraus der Dichter schopft. Daher fiihlt sich 
durch diesen seinen fiihlenden, wollenden Sinn der Seher, wenn er 
sich die Seelenverfassung aneignet, um das Dichterische mit seiner 
Seelenverfassung zu genieBen, dem Dichterischen gegeniiber in 
einer eigentumlichen Lage. Er muB das schauen, was der Dichter 
gestaltet. Das fiihrt dazu, daB im Augenblick, wo der Dichter das 
eine oder das andere hinstellt und nicht aus der Wirklichkeit her- 
aus schopft, sondern irgend etwas eigentlich bloB Erdachtes, Zu- 
sammengestelltes, Unwirkliches, Unkiinstlerisches hinstellt, in die- 
sem Augenblick der Seher gestaltenhaft schaut, was da hingestellt 
wird. Wer nicht Seher ist, empfindet nicht in so derber Weise, wenn 
der Dramatiker eine unwirkliche Gestalt hinstellt. Der Seher kann 
zum Beispiel die Thekla aus dem «Wallenstein» nicht anders emp- 
finden als wie aus Papiermache, so daB er sie, wenn er sie anschaut, 
fortwahrend in den Knien einknicken sieht. Und das bei einem 
groBen Dichter! Jedes Abweichen von der Wirklichkeit, jedes 
Nicht-Schildern der Wirklichkeit wird so empfunden, daB der Seher 
sich gerade das, was der Dichter schafFt, ins Plastische umschaffen 
muB und er sein Denken von der Plastik abzieht. Der Seher taucht 
unter in bezug auf den Dichter in eine innerliche Plastik. Das ist 



das Eigentiimliche, daB hier beim Dichterischen das schauende Be- 
wuBtsein Plastik schafft, daher der Seher Karikaturen sieht in dem, 
was oftmals wahrhaftig gar sehf geriihmt wird. Der Seher kann 
aber nicht anders, als in mancher dramatischen Leistung, bei der 
gar nicht bemerkt wird, daB die Figuren nur mit Werg ausgestopfte 
Puppen sind, solche mit Werg ausgestopfte Puppen iiber die Biihne 
hiniiber marschieren sehen, oder aber sie entstehen vor ihm, wenn 
er das Drama liest. Daher kann der Seher Qualen ausstehen durch 
das, was durch Modetorheit oder sonst in die Hohe gebracht wird, 
weil er schaut, was gestaltenlos in der bloBen Dichtkunst geschaf- 
fen wird. 

Einen schonen Ausspruch hat Christian Morgenstern, der nach 
dem Sehertum hingestrebt hat, gemacht, Er findet sich im letzten 
Band seiner nachgelassenen Werke, in den «Stufen». Da sagt er, 
indem er seine eigene Seele charakterisieren will, daB er sich dem 
Architektonischen, dem Plastiker verwandt fiihlt. — Dies ist das 
Gefiihl: Wenn man nach dem Seherischen hinstrebt, verwandelt 
sich innerlich das Dichterische ins Plastische. Wenn man diese 
Dinge so ansieht, wird man niemals glauben konnen, daB wirklich 
das Seherische mit seiner inneren Beweglichkeit und seinem Ein- 
gehen auf geistige Wesenheiten, auf den Kiinstler wie versengend 
und lahmend wirken konne, sondern nur als ein guter Freund, ein 
guter Forderer. Storen konnen sie einander nicht. Nur Dinge, 
welche durcheinanderflieBen, konnen einander storen. Niemals 
aber kann der Seher sein Sehertum storend in sein Kunstlertum 
hineinflieBen lassen, er kann es seherisch durchdringen. Sie sind 
vollstandig voneinander getrennt; aus derselben Quelle flieBend, 
konnen sie sich nie im Leben storen. Das empfindet man nicht 
mehr geniigend. 

Der Seher hat es sehr schwer, sich den Menschen verstandlich zu 
machen. Er muB sich der Sprache bedienen. Aber an der Sprache 
hat man etwas hochst Eigentiimliches. Sie ist nur scheinbar eine 
Einheit, in Wirklichkeit ist sie etwas Dreigliedriges. Man erlebt sie 
namlich auf drei Stufen. Zuerst so, wie wir sie haben, indem wir 
uns von Mensch zu Mensch im alltaglichen Leben verstandigen, 



indem wir unser Philisterleben fiihren und die Worte sagen, die 
zur Ausgestaltung dieses Philisterlebens von Mensch zu Mensch 
HieBen miissen. Wer fiir die Sprache eine lebendige Empfindung 
hat, wer namentlich vom schauenden Standpunkt die Sprache 
durchlebt, kann nicht anders, als die eben geschilderte Verwendung 
als ein Herabdriicken der Sprache zu empfinden. Man wird viel- 
leicht sagen: Der Mensch schimpft iiber das Leben. — Er sieht bloB 
ein, daB nicht alles vollkommen sein kann, und unterlaBt also, 
Vollkommenheit zu schaffen auf einem Gebiet, wo notwendiger- 
weise Unvollkommenheit herrschen muB. Im auBereh physischen 
Leben ist es durchaus so, daB Unvollkommenheiten sein miissen: 
Baume miissen auch abdorren, nicht nur wachsen. Es muB im Le- 
ben immer Unvollkommenes da sein, damit Vollkommenes ent- 
stehen konne. Die Sprache ist von ihrer urspriinglichen Ebene 
herabgedriickt, ist auf eine untergeordnete Stufe gedriickt. Und so, 
wie wir die Sprache im Leben verwenden, konnten wir nur zum 
Schulmeister werden, dann wiirden wir nur aus einem verdorrten, 
vertrockneten, philistrosen Zustand ein strohernes Wesen machen, 
aber sonst wiirden wir nichts erreichen. Die Worte konnen nicht die 
Wertigkeiten haben, die sie durch sich selber haben, denn das, was 
Sprache ist als Eigentum eines Volkes, lebt auf seiner eigenen 
Ebene und ist auf der eigenen Ebene ein Kunstgebilde, ist kein 
prosaisches Gebilde. Sie ist nicht dazu da, im alltaglichen Leben die 
Verstandigung abzugeben; sie ist als Ausdruck des Volksgeistes ein 
Kunstgebilde. Wir wiirdigen sie herab, miissen es aber, indem wir 
dasjenige, was eigentlich eine Kunstschopfung ist, in die Prosa des 
Lebens herabdriicken. Sie kommt erst zu ihrem Wesen in den dich- 
terischen Schopfungen eines Volkes, wenn der Sprachgeist wirklich 
waltet. Das ist die zweite Art, wie die Sprache lebt. 

Die dritte Art erlebt man erst auf dem Gebiet des Sehertums. 
Man ist in einer sonderbaren Lage: denn will man dasjenige aus- 
driicken, was geschaut wird, hat man nicht die Worte der Sprache. 
Sie sind nicht in Wirklichkeit da. So wie man in irgendeiner 
Sprache sprechen lernt und die Worte anwendet, um das auszu- 
driicken, was man will, kann man das, was man als seherisches 



Schauen hat, nicht ausdriicken. Die Worte sind nicht gepragt dafiif . 
Daher hat der Seher die Notwendigkeit, manches ganz anders aus- 
zudrucken. Er ringt immer mit der Sprache, um sagen zu konnen, 
was er sagen will. Er muB den Weg wahlen, daB er irgendeine 
Sache in einen Satz kleidet, der annahernd das ausdriickt, was er 
sagen will; er muB einen zweiten Satz sagen, der etwas Ahnliches 
bringt. Er muB auf den guten Willen seiner Zuhorer rechnen, da- 
mit der eine Satz den anderen beleuchte. Wenn dieser gute Wille 
fehlt, dann wollen ihm die Leute verschiedene Widerspriiche auf- 
mutzen. Derjenige, der wirklich Seherisches auszudrucken hat, muB 
in Widerspriichen wirken, und ein Widerspruch muB den anderen 
beleuchten, da die Wahrheit in der Mitte liegL Dadurch, daB man 
sich da hineinversetzt, kommt man in dem Sprachlichen zu etwas, 
was auch schon auf diesem Gebiet die Beziehung von Kiinst- 
lerischem und Seher ischem zum Ausdruck bringt. Der Seher muB 
schon auf den guten Willen rechnen, daB man mehr in das einzu- 
dringen sucht, wie er die Sache sagt, als was er sagt. Er bemiiht 
sich in dem, wie er die Sache sagt, viel mehr zu sagen, als in dem, 
was er sagt. Er bringt es allmahlich dazu, sich zuriickzuversetzen in 
den sprachschopferischen Geist, der gewaltet hat, bevor irgendeine 
Sprache entstanden ist, sich wieder einzuleben in die Laute, in den 
Lautgenius, mit seinem Gemiite darin unterzutauchen. Er sieht, wie 
ein Vokal sich einschlieBt, wie ein Vokal bald in diese oder jene 
Sprache einflieBt. Um in die sprachschopferische Verfassung na- 
mentlich seines Volkes sich zuriickzuversetzen, ist der Seher geno- 
tigt, sich mehr durch das Wie als durch das Was auszudrucken. 
Dadurch kann man in der Sprache die Stufen, die nebeneinander 
stehen, kunstlerisch und seherisch unterscheiden. Weil sie abgeson- 
dert erfahren werden, konnen sie sich nicht storen; dagegen konnen 
sie sich fordern, weil, wenn sie nebeneinander leben, sie sich da 
gegenseitig beleuchten. Es kann eine Zeit kommen, in welcher man 
auf Seite des Kiinstlertums nicht mehr feindlich gegeniiber dem 
Sehertum stehen wird, und auch nicht auf Seite des Sehertums 
gegeniiber dem Kiinstlertum. Denn alles das, was falsches Seher- 
tum ist, neigt leider zu sehr nach einem ubersinnlichen Banausen- 



turn. Alles, was nicht auBerlich sinnlich geschaut wird, einzuklei- 
den in visionares Schauen, das ist feind dem Kiinstlertum. Das- 
jcnige aber, was wirklich vom schauenden BewuBtsein von der gei- 
stigen Welt erfaBt wird, bei dem ist es schon so, daB es dasselbe ist, 
was unbewuBt im kiinstlerischen Schaffen und im asthetischen 
Empfinden Iebt. Man glaubt gewohnlich, das Hellsehen, das hier 
gemeint ist, sei etwas, was dem Menschen ganz fremd ist; es steht 
im Menschenleben darinnen, nur in einem Gebiet, wo man es nicht 
bemerkt. 

Es ist ein groBer Unterschied im Gegenuberstehen, ob ich einer 
Pflanze, einem Mineral, einem Tier oder einem anderen Menschen 
gegeniiberstehe. Die auBeren Dinge wirken auf mich durch das, 
was sie mit Hilfe meiner Sinnesorgane sind. Wenn ein Mensch 
einem Menschen gegeniibersteht, wirken die Sinne ganz anders. 
Man ist in unserer Zeit dem Erfassen des Geistigen ganz abgeneigt. 
Die Leute sagen, daB manche Gebiete den Materialismus iiber- 
wunden hatten — ja, die Menschen reden heute davon. Sie kon- 
nen solche Auseinandersetzungen schon finden, aber sie sagen: 
Wenn ich einem Menschen gegeniiberstehe, so sehe ich, wie seine 
Nase geformt ist, und nach einer solchen geformten Nase schlieBe 
ich, daB er ein Mensch ist. Ein AnalogieschluB. Einen solchen gibt 
es real nicht. Wer seherisch die Welt wahrnehmen kann, der weiB, 
wo Schlusse liegen; diese Schliisse auf das Analoge gibt es nicht. 
Die Seele des Menschen wird unmittelbar wahrgenommen; es ist 
sein AuBerlich-Sinnliches so, daB es sich aufhebt. Dies ist sehr 
wichtig, zugrunde zu legen bei einer anderen Kunst, weil sie uns 
anschaulich macht das Nebeneinanderstehen von Sehertum und 
Kiinstlertum. 

Wenn wir einem Menschen gegenuberstehen, so schauen wir ihn 
an, und wir wissen nicht, daB dasjenige, was von ihm erscheint, so 
erscheint, daB es sich selbst aufhebt, daB er sich geistig durchsichtig 
macht. Jedesmal, wenn ich einem Menschen gegeniiberstehe, sehe 
ich ihn hellseherisch. Der Seher hat da, wo beim Gegenuberstehen 
der Mensch ihm entgegentritt, ein ganz besonderes Problem: Das 
ist das geheimnisvolle Inkarnat. Der Seher schaut das Inkarnat, in- 



dem ihm ein Mensch gegenubertritt, nicht in Ruhe, sondern in 
oszillierender Bewegung. Er schaut, indem er einem Menschen 
gegeniibersteht, einen Zustand, wo abblaBt, was sonst am Menschen 
erscheint, dann wieder, wo der Mensch erwarmend, roter wird als 
er ist. Zwischen diesem Hin und Her pendelt die physische Gestalt, 
so daB es dem Seher erscheint, als ob die Menschengestalt sich ver- 
andert, sich rotet im Schamgefiihl und abblaBt im Furchtgefiihl, 
wie wenn er fortw'ahrend seinen normalen Zustand herstellt zwi- 
schen Furcht- und Schamgefiihl, so wie der Pendel seinen Ruhe- 
punkt zwischen dem Auf- und Abschwingen hat. Das Inkarnat, wie 
es uns entgegentritt im AuBeren, ist nur ein Mittelzustand. Das 
geschaute Inkarnat ist gebunden an etwas, was dem Menschen doch 
unbewuBt bleibt: Es ermoglicht das erste unbewuBte Schauen hinter 
die Kulissen. Wie das menschliche Inkarnat von dem Seher so ge- 
schaut wird, daB er in demselben ein Seelisches im Sinnlichen sieht 
— ein Sinnlich-Ubersinnlkhes schaut der Seher im Inkarnat — so 
verwandelt sich alles, was an Farbigem, an Formen drauBen ist, 
nach und nach so, daB man das geistig sieht. Er schaut es so, daB 
er in all dem, was sonst farbig, Formeindruck ist, etwas Inneres 
wahrnimmt. Das Elementarste davon finden Sie in Goethes sinn- 
lich-sittlichem Teil der «Farbenlehre». Die ganze Farbenlehre wird 
zum Erlebnis, aber so, daB der Seher das Geistige dabei erlebt. Er 
erlebt auch die ubrige geistige Welt so, daB er dieselben Erlebnisse 
hat, die er sonst an Farben hat. In meiner «Theosophie» finden 
Sie, daB man das Seelische in Form einer Art Aura sieht. Sie 
wird in Farben beschrieben. Grobklotzige Menschen, die nicht 
weiter eingehen auf die Sachen, sondern selbst Biicher schrei- 
ben, die glauben, daB der Seher die Aura schildert, sie beschreibt, 
indem er die Meinung hat, daB da wirklich so ein Nebeldunst 
vor ihm ist. Was der Seher vor sich hat, ist ein geistiges Erlebnis. 
Wenn er sagt, die Aura ist blau, so sagt er, er hat ein seelisch-gei- 
stiges Erlebnis, das so ist, als wenn er blau sehen wiirde. Er schil- 
dert iiberhaupt alles das, was er in der geistigen Welt erlebt und 
was analog ist dem, was in der sinnlichen Welt an den Farben 
erlebt werden kann. 



Das gibt eine Hindeutung auf die Art, wie der Seher die Malerei 
erlebt. Es ist ein anderes Erlebnis als das jeder anderen Kunst gegen- 
iiber. Jeder anderen Kunst gegeniiber hat man das Gefiihl, daB man 
in das kiinstlerische Element selber eintaucht. Man hat das Element, 
geht bis zu einer Grenze, da hort das Sehertum auf. Wiirde der 
Seher es fortsetzen, miiBte er hier diese, dort jene Farbe hinsetzen; 
das was er erlebt, miiBte er, wenn er noch weitergehen wiirde, ganz 
tingieren in Farben. Erlebt er Malerei, kommt ihm das von der 
anderen Seite entgegen. Der Maler, indem er das malt, was sich 
aus Hell und Dunkel heraus formt, bringt, indem er wirklich male- 
risch schafft, sein kiinstlerisches Wirken genau bis zu jenem Punkt 
hin, wo sich Malerei mit Sehertum begegnet, wo das Seherische 
anfangt. Und genau bis dahin geht das Seherische, wo man, wenn 
man es nach auBen fortsetzen wollte, anfangt zu malen. Wenn man 
eine konkrete seherische Vorstellung hat, weiB man: da miiBte man 
mit dem Pinsel diese Farbe malen, daneben die andere. Da f angt man 
an zu begreifen das Geheimnis der Farbe, das zu begreifen, was in 
meinem Mysteriendrama «Die Pforte der Einweihung» steht, daB 
die Form der Farbe Werk ist, daB eigentlich Linien zu zeichnen eine 
kiinstlerische Luge ist. Es gibt keine Linie. Das Meer grenzt nicht 
gegen den Himmel durch eine Linie; wo die Farben aneinander- 
grenzen, da ist die Grenze. Ich kann mir helfen durch eine Linie, 
aber es ist nur die Folge der Farben-Ineinander-Wirkung. Die Ge- 
heimnisse der Farbe gehen einem auf, Man lernt, daB man eine 
innere Bewegung vollfiihrt, daB Bewegung lebt in dem, was man 
malt. Man weiB: Das kannst du nicht anders, als indem du das Blau 
in einer bestimmten Weise behandelst. — Man lebt mit der Farbe ihr 
Innerliches mit. Das ist das Besondere in der Malerei, dafi Sehe- 
risches und Kiinstlerisches, Schopferisches sich beriihren. 

Wird man auf diesem Gebiet verstehen, um was es sich handelt, 
dann wird man sehen, daB dasjenige, was unter Sehertum gemeint 
ist, gut Freund sein kann mit kunstlerischem Schaffen, daB sie sich 
gegenseitig anregen, befruchten konnen. Allerdings, das wird immer 
mehr und mehr hervortreten, daB der, welcher nie einen Pinsel in 
der Hand gehabt hat und nichts von dem weiB, was man machen 



kann, aus abstrakten Grundsatzen heraus nicht urteilen sollte. Kri- 
tik auBerhalb der Kunst, kf itisierende Kritik, wird vielleicht zuriick- 
treten miissen, wenn die Freundschaft zwischen Kunstiertum und 
Sehertum eintreten wird. Aber gerade das, was unter moderner 
Geisteswissenschaft hier gemeint ist, ist etwas, was ganz anders ist 
als dasjenige, was man friiher Asthetik genannt hat und heutzutage 
so nennt. Kiinstler haben mir gesagt, daB man solche Leute «asthe- 
tische Wonnegrunzer» nennt. Asthetisches Wonnegrunzen ist nicht 
das, was hier gemeint ist, es ist ein Leben in demselben Element, 
in dem der Kiinstler auch lebt, nur daB der Seher im rein Geistigen 
das erlebt, was der Kiinstler gestaltet. Ich mochte sagen, zu den 
vielen Dingen, die fordernd an die Menschheit herantreten, scheint 
mir auch dies zu gehoren. Ich glaube, daB die Zeiten aufhoren wer- 
den, in denen man gemeint hat, das Elementare und Urspriingliche 
werde beeintrachtigt durch das, was erforscht wird durch den Geist. 

Christian Morgenstem hat gesagt: Wer heute noch glaubt, das- 
jenige, was als Geistiges in der Welt lebt, nicht in deutlichen Vor- 
stellungen erfassen zu sollen, sondern es nur in einer dunklen, 
mystischen Versenkung erreichen will, gleicht einem Analphabeten, 
der mit dem Lesebuch unter dem Schlafkissen sein ganzes Leben 
hindurch in Analphabetismus verschlafen will. — Wir sind in der 
Zeit, in welcher manches, was unterbewuBt ist, in die BewuBtheit 
herauf erhoben werden muB. Das Sehertum wird erst dann auf sei- 
nem rechten Boden stehen, wenn es iiber alle Philosophic hinaus- 
kommt und sich verwandt fiihlt mit dem Kunstiertum. Ich glaube, 
daB auch auf diesem Gebiet etwas liegt, was mit den bedeutsamen 
Fragen der Menschheitsentwickelung zusammenh'angt. Man wird 
immer mehr begreifen, daB der sinnlichen Welt eine ubersinnliche 
zugrunde Hegt. Was durch iibersinnliches Schauen erkannt werden 
kann, das kann keine willkiirliche Beigabe zum Leben sein, son- 
dern das Wahre ist, was Goethe aus Lebenserfahrung heraus gesagt 
hat: «Wem die Natur ihr offenbares Geheimnis zu enthiillen an- 
fangt, der empfindet eine unwiderstehliche Sehnsucht nach ihrer 
wiirdigsten Auslegerin, der Kunst. » — Wer durchschauen will, wie 
die Kunst im ganzen Leben, in der ganzen Weiterentwickelung 



darinnensteht, wer die Kunst wirklich ihrem Wesen nach empfin- 
dend durchschaut, durchschauend empfindet, der muB sich. gestehen, 
daB diese durch das Sehertum gefordert wird, daB das Sehertum 
etwas sein wird, das in Zukunft mit dem Kiinstler Hand in Hand 
neu befruchtend und fordernd dastehen wird. 



DER Obersinnliche ursprung des kUnstlerischen 

Dornach, 12. September 1920 



Was die Menschheit notig hat, in sich auf2unehmen mit Hinblick 
auf die Entwkkelungsnotwendigkeiten, ist eine Erweiterung des Be- 
wuBtseins fiir alle Gebiete des Lebens. Die Menschheit lebt heute 
so, daB sie das, was sie treibt, was sie tut, eigentlich nur ankniipft 
an die Geschehnisse zwischen Geburt und Tod. Man f ragt bei allem, 
was geschieht, nur nach dem, was sich abspielt zwischen Geburt 
und Tod, und es wird wesentlich sein zur Wiedergesundung unse- 
res Lebens, da/3 nach mehr gefragt werde, denn nach dieser Spanne 
Zeit des Lebens, die wir ja unter ganz besonderen Bedingungen 
verbringen. Unser Leben schlieBt in sich dasjenige, was wir sind 
und tun zwischen Geburt und Tod, und audi dasjenige, was wir 
sind und tun zwischen dem Tode und einer neuen Geburt. Man 
wird sich heute in dem materialistischen Zeitalter wenig bewuBt, 
wie hereinspielt jenes Leben zwischen dem Tod und der Geburt, 
das wir durchlaufen haben, bevor wir zu diesem Leben herabgestie- 
gen sind durch die Geburt beziehungsweise durch die Empfangnis; 
und man wird sich auch wiederum nicht bewuBt, wie in diesem Le- 
ben hier im physischen Leib sich schon Dinge abspielen, die wie- 
derum hineinweisen in das Leben, das wir nach dem Tode verbrin- 
gen. Wir wollen heute auf einiges hinweisen, das zeigen konnen 
wird, wie bestimmte Kulturgebiete eine andere Stellung zum ganzen 
Menschenleben annehmen werden dadurch, daB sich das mensch- 
liche BewuBtsein erstrecken wird und muB iiber das Leben auch in 
den iibersinnlichen Welten. 

Ich glaube, eine gewisse Frage konnte dem Menschen aufsteigen, 
wenn er den ganzen Umfang unseres Kunstlebens betrachtet. Wol- 
len wir heute einmal von dieser Seite aus das iibersinnliche Leben 
ins Auge fassen. Es wird sich uns daraus etwas ergeben, was spater 
auch fiir das In-das-Auge-Fassen des sozialen Lebens wird verwertet 
werden konnen. 



Wir kennen ja im wesentlichen als die eigentlichen Hochkiinste 
die Plastik, die Architektur, die Maierei, die Dichtkunst, die Musik 
und fugen gerade aus gewissen Untefgriinden des anthroposophi- 
schen Lebens und Erkennens so etwas wie die Eurythmie zu diesen 
Kiinsten hinzu. Die Frage, die ich meine, die dem Menschen gegen- 
iiber dem Kunstleben auftauchen konnte, ware die: Welches ist die 
positive, die tatsachliche Veranlassung, daB wir Kiinste ins Leben 
herein schaffen? Mit der unmittelbaren Realitat, die da verlauft 
zwischen Geburt und Tod, hat eigentlich die Kunst nur im materia- 
listischen Zeitalter zu tun. In diesem materialistischen Zeitalter ist 
es allerdings so, daB man den iibersinnlichen Ursprung des Kiinst- 
lerischen vergessen hat und mehr oder weniger bloB darauf aus- 
geht, dasjenige, was in der auBeren sinnenfalligen Natur ist, nach- 
zuahmen. Allein derjenige, der nur wirklich eine tiefere Empfin- 
dung gegeniiber der Natur auf der einen Seite und der Kunst auf 
der anderen Seite hat, wird mit dieser Nachahmung des Natur- 
daseins in der Kunst, mit dem Naturalismus, ja ganz gewiB nicht 
einverstanden sein konnen. Denn die Frage muB man sich doch 
immer wieder und wiederum aufwerfen: Kann denn zum Beispiel 
der beste Landschaftsmaler die Schonheit einer natiirlichen Land- 
schaft irgendwie auf die Leinwand hinzaubern? Wer nicht ver- 
bildet ist, wird selbst gegeniiber einer noch so guten naturalistisch 
aufgefaBten Landschaft die Empfindung haben mussen, die ich in 
dem Vorspiel zu meinem ersten Mysterium, «Die Pforte der Ein- 
weihung», ausgesprochen habe, daB man mit keiner Nachahmung 
der Natur die Natur jemals wird erreichen konnen. Der Naturalis- 
mus wird fur den Besserempfindenden sich eben empfindungs- 
widrig erweisen mussen. Es wird also ein solcher doch ganz gewiB 
als berechtigt nur dasjenige in der Kunst ansehen konnen, was in 
irgendeiner Weise iiber das Natiirliche hinausgeht, was den Ver- 
such macht, wenigstens in der Art der Darstellung etwas anderes 
zu geben, als was die bloBe Natur dem Menschen vorstellen kann. 
Aber wie kommen wir dazu als Menschen, Kunst iiberhaupt auszu- 
bilden? Warum gehen wir in der Plastik, in der Dichtkunst iiber 
die Natur hinaus? 



Wer sich einen Sinn erwirbt fur die Weltzusammenhange, der 
wifd sehen, wie zum Beispiel in der Plastik in einer eigentiimlichen 
Weise daran gearbeitet wird, die menschliche Form festzuhalten, 
wie der Versuch gemacht wird, in der Formgestaltung das Mensch- 
liche zum Ausdrucke zu bringen; wie wir nicht einfach die mensch- 
liche Form, so wie sie uns am natiirlichen Menschen entgegentritt, 
durchhaucht von innerer Beseelung, vom Inkarnat, von dem, was 
wir auBer der Form sehen am natiirlichen Menschen, der Form 
einverleiben konnen, da wir an einem plastischen Kunstwerke ge- 
stalten, wenn wir einen Menschen bilden, Aber ich glaube, der 
Plastiker, der Menschen bildet, wird allmahlich zu einer ganz be- 
sonderen Empfindung aufsteigen. Und zweifellos ist mir, daB der 
griechische Plastiker die Empfindung, von der ich jetzt sprechen 
will, hatte, und daB nur im naturalistischen Zeitalter diese Emp- 
findung verlorengegangen ist. 

Mir scheint, daB der Plastiker, der die menschliche Gestalt bil- 
det, eine ganz andere Art des Empfindens im Gestalten hat, wenn 
er plastisch das Haupt gestaltet, und wenn er den ubrigen Korper 
gestaltet. Diese zwei Dinge sind eigentlich im Arbeiten grundver- 
schieden voneinander: Haupt-Gestaltung plastisch gestalten, und 
den ubrigen Korper plastisch gestalten. Wenn ich mich etwas dra- 
stisch ausdriicken diirfte, so mochte ich sagen: Wenn man an der 
plastischen Gestaltung des menschlichen Hauptes arbeitet, so hat 
man das Gefiihl, daB man fortwahrend von dem Material auf- 
gesogen wird. daB das Material einen in sich hineinziehen mochte. 
Wenn man aber an dem ubrigen menschlichen Leibe plastisch 
kiinstlerisch gestaltet, dann hat man das Gefiihl, daB man iiberall 
eigentlich in den Leib hinein unberechtigterweise sticht, driickt, 
daB man von auBen hineinstdBt. Man hat das Gefiihl, daB man den 
ubrigen Leib von auBen gestaltet, sich die Formen von auBen bil- 
det. Man hat so das Gefiihl, daB man, wenn man den Leib gestal- 
tet, eigentlich hineinarbeitet, und man hat das Gefiihl, wenn man 
den Kopf gestaltet, daB man herausarbeitet. 

Das scheint mir ein eigenttirnliches Gefiihl bei der plastischen 
Gestaltung zu sein, welches dem griechischen Kunstler ganz gewiB 



noch eigen war, und das eben nur in der naturalistischen Zeit, wo 
man begonnen hat, Sklave des Modells zu sein, verlorengegangen 
ist. Man fragt sich: Woher riihrt denn eigentlich gerade solch ein 
Gefuhl, wenn man mit Hinorientierung auf das Ubersinnliche die 
menschliche Gestalt zu bilden beabsichtigt? 

Das alles hangt zusammen mit viel tieferen Fragen, und ich 
mochte, bevor ich zu diesem iibergehe, noch eines erwahnen. Be- 
denken Sie doch nur, wie stark man der Plastik und der Architek- 
tur gegeniiber das Gefuhl hat einer gewissen Innerlichkeit des Er- 
lebens, trotzdem Plastik und Architektur scheinbar im auBeren Ma- 
terial auBerlich bilden: Man erlebt bei der Architektur innerlich 
die Dynamik, man erlebt innerlich, wie die Saule den Balken tragt, 
wie die Saule sich ins Kapit'al hinein ausgestaltet. Man erlebt das- 
jenige, was auBerlich gestaltet ist, innerlich mit. Und in einer ahn- 
lichen Weise ist es bei der Plastik der Fall. 

Solches ist nicht bei der Musik, und solches ist namentlich nicht 
bei der Dichtung der Fall. Bei der Dichtung scheint es mir ganz 
deutlich zu sein, daB in der Gestaltung des dichterischen Materials 
es so ist, ich will es wieder drastisch ausdriicken, als ob einem dann, 
wenn man beginnt, die Worte — die man noch zur Not in seinem 
Kehlkopf halt, wenn man Prosa redet — in Jamben oder Trochaen 
zu gestalten, wenn man sie in Reime bringt, davonlaufen wiirden 
und man nachlaufen miiBte. Sie bevolkern mehr die Atmosphare, 
die einen umgibt, als das Innere. Dichtkunst empfindet man viel 
auBerlicher als zum Beispiel Architektur und Plastik. Und so ist es 
wohl auch beim Musikalischen, wenn man das Gefuhl darauf rich- 
tet. Auch die musikalischen Tone beleben einem die ganze Urn- 
gebung. Man vergiBt eigentlich Raum und Zeit, oder wenigstens 
den Raum, und man lebt sich aus sich heraus im moralischen Er- 
leben. Man hat nicht so wie bei der Dichtkunst das Gefuhl, daB 
man den Gestalten, die man schafTt, nachlaufen muB; aber man hat 
das Gefuhl, daB man in ein unbestimmtes, uberall hin sich ausbrei- 
tendes Element hineinschwimmen muB und bei diesem Schwimmen 
sich selber auf lost. 

Da, sehen Sie, beginnt man gegeniiber dem ganzen Wesen des 



Kunstlerischen gewisse Empfindungen zu nuancieren. Man gibt die- 
sen Empfindungen ganz bestimmte Charaktere. Was ich Ihnen jetzt 
geschildert habe, und was, wie ich glaube, der feiner kiinstlerisch 
Empfindende nachfiihlen kann, das kann man nicht glauben, wenn 
man einen Kristall oder irgendein anderes mineralisches Natur- 
produkt ansieht oder eine Pflanze oder ein Tier oder einen physisch 
wirklichen Menschen. Der ganzen auBeren physisch-sinnlichen Na- 
tur gegeniiber empfindet und fiih.lt man anders, als dasjenige Emp- 
finden und Fiihlen ist, das ich eben jetzt einzelnen Zweigen des 
kunstlerischen Erlebens gegeniiber geschildert habe. 

Man kann von ubersinniichem Erkennen sprechen als von einem 
Verwandeln des gewdhnlichen abstrakten Erkennens in ein schauen- 
des Erkennen und kann in ein erlebendes Erkennen hineinweisen. 
Es ist unsinnig, zu verlangen, dafl man auf hoheren Gebieten in 
derselben Weise logisch pedantisch philistros beweisen soil, wie 
man im grob Naturwissenschaftlichen oder dergleichen oder im 
Mathematischen beweist. Lebt man sich ein in das, was die Emp- 
findungen werden, wenn man das Kunstgebiet betritt, dann kommt 
man allmahlich in merkwiirdige innere Seelenzustande hinein. Ganz 
bestimmt nuancierte Seelenzustande ergeben sich, wenn man nun 
wirklich das Plastische, das Architektonische innerlich erlebt, wenn 
man mitgeht mit der Dynamik, Mechanik und so weiter bei der 
Architektur, wenn man mitgeht mit der Rundung der Form in der 
Skulptur. Es ergibt sich da ein merkwiirdiger Weg, den die innere 
Empfindungswelt macht: Man bewegt sich hier gegeniiber einem 
seelischen Erleben, das sehr ahnlich ist dem Gedachtnis. Wer das 
Erlebnis des Erinnerns, das Erlebnis des Gedachtnisses hat, der 
merkt, wie das architektonische und das Skulptur-Empfinden dem 
inneren Vorgang des Erinnerns ahnlich wird. Aber doch wiederum 
ist das Erinnern auf einer hoheren Stufe. Mit anderen Wbrten: Man 
kommt allmahlich auf die Weise des architektonischen und des 
Skulptur-Fuhlens jenem Seelenempfinden, jenem Seelenerleben 
nahe, das der Geistesforscher kennt als das Erinnern an vorgeburt- 
liche Zustande. Und in der Tat, die Art und Weise, wie man lebt 
zwischen dem Tode und einer neuen Geburt im Zusammenhange 



mit dem ganzen Weltenall, indem man fiih.lt, man bewegt sich als 
seelischer Geist oder geistige Seele in Richtungen, man kreuzt sich 
mit Wesenheiten, man ist gegenuber anderen Wesenheiten im 
Gleichgewichte, was man also erfahrt und erlebt zwischen dem 
Tode und einer neuen Geburt, das wird zunachst unterbewuBt erin- 
nert, und das wird in der Tat nachgebildet in der archkektonischen 
Kunst und in der Plastik. 

Und wenn wir dieses Eigentiimliche mit unserem inneren Dabei- 
sein nacherleben bei der Plastik und bei der Architektur, dann ent- 
decken wir, daB wir eigentlich in der Plastik und in der Architektur 
nichts anderes wollen, als die Erlebnisse, die wir vor unserer Ge- 
burt, beziehungsweise vor unserer Empfangnis in der geistigen 
Welt hatten, irgendwie hereinzuzaubern in die physisch-sinnliche 
Welt. Wenn wir nicht rein nach dem Prinzip der Utilitat Hauser 
bauen, sondern wenn wir Hauser architektonisch schon bauen, so 
gestalten wir die dynamischen Verhaltnisse so aus, wie sie uns auf- 
steigen aus der Erinnerung heraus an Erlebnisse, an Gleichgewichts- 
erlebnisse, an schwingende Formerlebnisse und so weiter, die wir 
hatten in der Zeit zwischen dem Tode und dieser Geburt. 

Und man entdeckt auf diese Weise, wie der Mensch eigentlich 
dazu gekommen ist, Architektur und Plastik als Kiinste auszubil- 
den. Es rumorte in seiner Seele das Erleben zwischen dem Tode 
und der neuen Geburt. Er wollte es irgendwie herausbringen und 
vor sich hinstellen, und er schuf die Architektur, und er schuf die 
Plastik. DaB die Menschheit in ihrer Kulturentwickelung Architek- 
tur und Plastik hervorgebracht hat, ist im wesentlichen darauf 
zuriickzufuhren, daB nachwirkt das Leben zwischen Tod und Ge- 
burt, daB dies der Mensch aus seinem Innern heraus will: Wie die 
Spinne spinnt, so mochte er das, was er da erlebt zwischen dem 
Tod und dieser Geburt, herausstellen, gestalten, Er tragt die Erleb- 
nisse vor der Geburt in das physisch-sinnliche Leben herein. Und 
das, was wir in der Uberschau iiber die architektonischen und pla- 
stischen Kunstwerke der Menschen vor uns sehen, ist nichts ande- 
res, als die realisierten unbewuBten Erinnerungen an das Leben 
zwischen dem Tod und dieser Geburt. 



Jetzt haben wir eine reale Antwort auf die Frage, warum der 
Mensch Kunst gestaltet. Ware der Mensch nicht ein iibersinnliches 
Wesen, das durch die Empfangnis beziehungsweise durch die Ge- 
burt hereinkommt in dieses Leben, er wiirde ganz gewiB keine Pla- 
stik und ganz gewiB keine Architektonik ausiiben. 

Und wir wissen, welcher eigentiimliche Zusammenhang besteht 
zwischen zwei aufeinanderfolgenden oder, sagen wir, drei aufein- 
anderfolgenden Erdenleben: Das was Sie heute als Kopf haben, das 
ist ja in den Formkraften der umgestaltete kopflose Leib der vori- 
gen Inkarnation, und was Sie heute als Leib haben, das wird sich 
bis zu der nachsten Inkarnation zu Ihrem Kopfe umgestalten. Das 
Haupt des Menschen hat eine ganz andere Bedeutung: Es ist alt; 
es ist der umgewandelte vorige Leib. Die Krafte, die man erlebt 
hat zwischen dem vorigen Tod und dieser Geburt, die haben diese 
auBere Form des Kopfes gebildet; der Leib, der tragt in sich ga- 
rend die Krafte, die im nachsten Erdenleben sich herausgestalten 
werden. 

Da haben Sie den Grund, warum der Plastiker dem Kopf gegen- 
tiber anders als dem iibrigen Leib gegeniiber empfindet. Bei dem 
Kopfe fiihlt er so etwas wie: Der Kopf mochte ihn einsaugen, weil 
der Kopf gebildet ist aus der vorigen Inkarnation durch Krafte, die 
in seinen heutigen Formen sitzen. Bei dem iibrigen Leibe findet er 
so etwas wie: Er mochte hinein, also driicken und dergleichen, 
indem er ihn plastisch ausbildet, weil da drinnen sitzen die geisti- 
gen Krafte, die durch den Tod fiihren und hinuberfiihren bis zu 
der nachsten Inkarnation. Diese radikale Verschiedenheit des Ver- 
gangenen und Zukiinftigen im menschlichen Leibe fiihlt gerade der 
Plastiker besonders deutlich heraus. Dasjenige, was die Formkrafte 
des physischen Leibes sind, wie sie hiniiberwirken von Inkarnation 
zu Inkarnation, das kommt in der plastischen Kunst zum Aus- 
drucke. Was nun tiefer im Atherleib sitzt, der unser Gleichgewichts- 
trager ist, der Trager unserer Dynamik, das kommt mehr in der 
architektonischen Kunst heraus. 

Sie sehen, man kann eigentlich das menschliche Leben in seiner 
Ganzheit gar nicht erfassen, wenn man nicht auf das iibersinnliche 



Leben auch einen Blick wirft, wenn man nicht sich ganz ernsthaftig 
die Frage beantwortet: Wie kommen wir dazu, Architektur und 
Plastik auszubilden? — DaB die Menschen nicht hinschauen wollen 
auf die iibersinnliche Welt, das riihrt ja davon her, weil sie die 
Dinge dieser Welt nicht in der richtigen Weise ansehen wollen. 

Im Grunde genommen, wie stehen die meisten Menschen vor 
den Kiinsten, die eine geistige Welt enthiilien? Eigentlich wie 
der Hund vor der Menschensprache. Der Hund hort die Menschen- 
sprache, er halt sie vermutlich fiir Bellen. Er vernimmt nicht das, 
was als Sinn in den Lauten drinnen liegt, wenn er nicht gerade der 
«Mannheimer Rolf» ist. Dies war ein gelehriger Hund, der vor 
einiger Zeit viel Aufsehen gemacht hat bei Leuten, die sich mit 
solch unniitzen Kiinsten befassen. So steht der Mensch vor den 
Kiinsten, die eigentlich sprechen von der iibersinnlichen Welt, die 
der Mensch durchlebt hat: Er schaut nicht in diesen Kiinsten das, 
was diese Kiinste eigentlich offenbaren. 

Blicken wir zum Beispiel auf die Dichtkunst. Die Dichtkunst 
geht deutlich hervor fiir den, der sie durchfiihlen kann — nur muB 
man, wenn man solche Dinge charakterisiert, eben immer im Auge 
behalten, daB mit einiger Variante das Lichtenbergsche Wort dafiir 
gilt, daB neunundneunzig Prozent mehr gedichtet wird, als die 
Menschheit unseres Erdballs zu ihrem Gluck notig hat, und als 
iiberhaupt wirkliche Kunst ist — , die wirkliche Dichtkunst geht aus 
dem ganzen Menschen hervor. Und was tut sie? Sie bleibt nicht 
bei der Prosa stehen: Sie gestaltet die Prosa, sie bringt Takt, Rhyth- 
mus in die Prosa hinein. Sie macht etwas, was der prosaische Niicht- 
ling eben uberfliissig fiir das Leben findet. Sie gestaltet noch extra 
dasjenige, was — schon ungestaltet — den Sinn, den man damit ver- 
binden will, geben wiirde. Wenn man sich an einer Rezitation, die 
wirkliche Kunst ist, eine Empfindung verschafft von dem, was der 
dichterische Kiinstler erst aus dem Prosainhalt macht, dann kommt 
man wiederum zu einem eigentiimlichen Charakter der Empfindun- 
gen. Man kann ja nicht den bloBen Inhalt, den Prosainhalt eines 
Gedichtes als Gedicht empflnden. Man empfindet als Gedicht, wie 
die Worte in Jamben oder in Trochaen oder in Anapasten rollen, 



wie die Laute sich wiederholen in Alliterationen, Assonanzen oder 
in anderen Reimen. Man empfindet vieles andere, was in dem Wie 
der Gestaltung des prosaischen Stoffes liegt. Das ist dasjenige, was 
in die Rezitation hinein muB. Wenn man so rezitiert, daB man 
lediglich den Prosainhalt, wenn auch noch so scheinbar tief, heraus- 
holt aus dem Innern, dann glaubt man «kiinstlerisch» zu rezitieren! 
Wenn man nun diese eigentiimliche Empfindungsnuance wirklich 
sich vorhalten kann, welche die Empfindung des Dichterischen ein- 
schlieBt, dann kommt man dazu, sich zu sagen: Das geht eigentlich 
uber das gewohnliche Empfinden hinaus, denn das gewohnliche 
Empfinden haftet an den Dingen des sinnlichen Daseins, die dich- 
terische Gestaltung haftet nicht an den Dingen des sinnlichen Da- 
seins. Ich habe es vorhin dadurch ausgedriickt, da!3 ich sagte: Es 
lebt dann das dichterisch Gestaltete mehr in der Atmosphare, die 
einen umgibt; oder man mochte aus sich herausstiirmen, um die 
Worte des Dichters aufier sich eigentlich richtig zu erleben. 

Das kommt davon her, weil man etwas aus sich herausgestaltet, 
was man zwischen der Geburt und dem Tode gar nicht erleben 
kann, Ein Seelisches gestaltet man heraus, das man auch, wenn man 
nur leben will zwischen Geburt und Tod, lassen kann. Man kann 
ganz gut bis zurn Tode leben und sterben, ohne daB man etwas 
anderes tut, als den niichternen Prosainhalt zum Inhalte des Lebens 
zu machen. Aber warum empfindet man ein Bediirfnis, in diesen 
niichternen Prosainhalt noch extra hinein Rhythmus und Assonanz 
und Alliteration und Reime zu legen? Nun, weil man mehr in 
sich hat, als man braucht bis zum Tode, weil man das, was man 
mehr in sich hat, als man braucht bis zum Tode, auch noch wah- 
rend dieses Lebens herausgestalten will. Es ist Voraussicht des Le- 
bens, das auf den Tod foigt: Weil man das schon in sich tragt, was 
nach dem Tode folgt, deshalb fiihlt man sich gedrangt, nicht bloB 
zu reden, sondern dichterisch zu reden. Und so, wie zusammen- 
hangen Plastik und Architektur mit dem vorgeburtlichen Leben, 
mit den Kraften, die in uns sind von dem vorgeburtlichen Leben, 
so hangt die Dichtung zusammen mit dem Leben, das nach dem 
Tode sich abspielt, vielmehr mit den Kraften in uns, die schon jetzt 



in uns sind fiir das Leben nach dem Tode. Und es ist mehr das 
Ich, wie es lebt hier zwischen der Geburt und dem Tode, wie es 
durch die Todespforte geht und dann weiterlebt, das jetzt schon in 
sich tragt die Krafte, die die Dichtkunst ausdriicken. 

Und es ist der astralische Leib, der schon jetzt hier in der Ton- 
welt lebt, der die Tonwelt in Melodie und Harmonie formt, die wir 
im Leben drauBen in der physischen Welt nicht finden, weil das 
schon in unserem astralischen Leib ist, was er nach dem Tode er- 
lebt. Sie wissen, dieser astralische Leib, den wir in uns tragen, lebt 
nur eine Zeitlang mit nach dem Tode, dann legen wir ihn audi ab. 
Dennoch hat dieser astralische Leib das eigentlich musikalische 
Element in sich. Aber er hat es so in sich, wie er es hier zwischen 
Geburt und Tod in seinem Lebenselemente, der Luft, erlebt. Wir 
brauchen die Luft, wenn wir ein Medium haben wollen fiir das 
musikalische Empfinden. 

Wenn wir nun angekommen sind bei der Station nach dem Tode, 
wo wir unseren astralischen Leib ablegen, dann legen wir auch alles 
dasjenige ab, was uns vom Musikalischen erinnert an dieses Erden- 
leben. Aber in diesem Weltmomente verwandelt sich das Musika- 
lische in die Spharenmusik. Wir werden unabhangig von dem, was 
wir als Musikalisches in der Luft erleben und leben uns hinauf in 
ein Musikalisches, das Spharenmusik ist. Denn dasjenige, was hier 
als Musik in der Luft erlebt wird, das ist oben die Spharenmusik. 
Und nun lebt sich die Spiegelung in das Luftelement hinein, wird 
dichter, wird dasjenige, was wir als Erdenmusik erleben, was wir in 
unseren astralischen Leib einpragen, was wir ausgestalten, was wir, 
solange wir unseren astralischen Leib haben, nacherieben. Nach 
dem Tode legen wir unseren astralischen Leib ab: dann - verzeihen 
Sie den banalen Ausdruck — schnappt unser Musikalisches hinauf 
in die Spharenmusik. So daB wir in Musik und in Dichtung ein 
Vorleben desjenigen haben, was nach dem Tode unsere Welt ist, 
unser Dasein ist. Nach zwei Richtungen hin erleben wir das Uber- 
sinnliche. So stellen sich uns diese vier Kunste dar. 

Und die Malerei? Es gibt noch eine geistige Welt, die hinter 
unserer Sinneswelt liegt. Der grob-materialistische Physiker oder 



Biologe redet von Atomen und Molekulen hinter der Sinneswelt. 
Es sind keine Molekiile und Atome. Dahinter sind geistige Wesen- 
heiten. Da ist eine Geistwelt, die Welt, die wir zwischen Einschla- 
fen und Aufwachen durchieben. Diese Welt, die wir heriiberbrin- 
gen aus dem Schlafe, die ist es, die uns eigentlich befeuert, wenn 
wir malen, so daB wir die raumlich uns umgrenzende geistige Welt 
auf die Leinwand oder auf die Wand uberhaupt bringen. Deshalb 
muB man sehr darauf bedacht sein, beim Malen aus der Farbe her- 
aus zu malen, nicht aus der Linie, denn die Linie liigt in der Ma- 
lerei. Die Linie ist immer etwas von der Erinnerung an das vor- 
geburtliche Leben. Wenn gemalt werden soil im iiber die Geistes- 
welt hin erweiterten BewuBtsein, so miissen wir dasjenige malen, 
was aus der Farbe herauskommt. Und wir wissen, daB in der astra- 
lischen Welt die Farbe erlebt wird. Wenn wir hineinkommen in die 
Welt, die wir durchieben zwischen dem Einschlafen und Auf- 
wachen, dann erleben wir dieses Farbige. Und wie wir die Farben- 
harmonie bilden wollen, wie wir die Farben auf die Leinwand brin- 
gen wollen, es ist nichts anderes als das, was uns drangt: wir stoBen 
hinein, wir lassen hineinflieBen das, was wir zwischen Einschlafen 
und Aufwachen erlebt haben, in unseren wachen Leib. Das ist da 
drinnen, und das will der Mensch auf die Leinwand in der Malerei 
bringen. Wiederum ist das, was in der Malerei hervortritt, die 
Wiedergabe eines Ubersinnlichen. So daB die Kiinste eigentlich 
iiberall auf das Ubersinnliche hinweisen. Die Malerei wird fiir den, 
der sie in der richtigen Weise empfinden kann, eine Oifenbarung 
der uns im Raume umgebenden und aus dem Raume heraus uns 
durchdringenden geistigen Welt, in der wir uns beflnden zwischen 
dem Einschlafen und Aufwachen. Die Skulptur und Architektur 
werden Zeugen fiir die geistige Welt, die wir durchieben zwischen 
dem Tod und einer neuen Geburt vor der Empfangnis, vor der Ge- 
burt; die Musik und Dichtkunst Zeugen dafiir, wie wir das Leben 
post mortem, nach dem Tode durchieben. So dringt herein das- 
jenige, was unser Anteil ist an der geistigen Welt, in unser gewohn- 
liches physisches Erdenleben. 

Und wenn wir dasjenige, was der Mensch als Kiinste hinstellt 



ins Leben, banausisch anschauen als nur zusammenhangend mit 
dem, was sich zwischen Geburt und Tod abspielt, dann nehmen 
wir eigentlich dem kiinstlerischen Schaffen alien Sinn. Denn das 
kiinstlerische Schaffen ist durchaus ein Hineintragen geistig-iiber- 
sinnlicher Welten in die physisch-sinnliche Welt. Und nur weil den 
Menschen dasjenige prefit, was er aus dem vorgeburtlichen Leben 
in sich tragt, weil ihn im wachen Zustande preBt, was er aus dem 
iibersinnlichen Leben wahrend des Schlafes in sich tragt, weil ihn 
preBt, was jetzt schon in ihm ist und was ihn gestalten will nach 
dem Tode, stellt er Architektur, Skulptur, Malerei, Musik und 
Dichtkunst in die Welt des sinnlichen Erlebens hinein. DaB die 
Menschen gewohnlich nicht von iibersinnlichen Welten sprechen, 
riihrt lediglich davon her, daB sie auch nicht die sinnliche verstehen, 
vor alien Dingen das nicht einmal verstehen, was einstmals die 
spirituelle Menschenkultur gekannt hat, was aber verlorengegangen 
ist und was zur AuBerlichkeit geworden ist: Kunst. 

Lernen wir die Kunst verstehen, so ist sie ein wahrer Beweis fiir 
die menschliche Unsterblichkeit und fiir das menschliche Un- 
geborenwordensein. Und das brauchen wir, damit das BewuBtsein 
sich hinaus erweitert iiber den Horizont, der begrenzt ist durch Ge- 
burt und Tod, damit wir ankniipfen dasjenige, was wir darinnen 
haben in unserem physischen Erdenleben, an das iiberphysische 
Leben. 

Schaffen wir nun aus einer Erkenntnis heraus, die wie die an- 
throposophisch orientierte Geisteswissenschaft direkt darauf los- 
geht, die geistige Welt zu erkennen, die geistige Welt in das Vor- 
stellen, in das Denken, in das Fuhlen, das Empfinden, das Wollen 
auch aufzunehmen, dann wird da der Mutterboden liegen fiir eine 
Kunst, die gewissermaBen synthetisch zusammenfaBt Vorgeburt- 
liches und Nachtodliches. 

Und betrachten wir die Eurythmie. Wir bringen den mensch- 
lichen Korper selber in Bewegung. Was bringen wir in Bewe- 
gung? Wir bringen in Bewegung den menschlichen Organismus, 
so daB sich seine Glieder bewegen. Die GliedmaBen sind dasjenige, 
was vorzugsweise sich hiniiberlebt ins folgende Erdenleben, was 



auf die Zukunft, was auf das Nachtodliche verweist. Aber wie ge- 
stalten wir denn dasjenige, was wir an Gliederbewegungen in der 
Eurythmie hervorbringen? Wir studieren sinnlich-iibersinnlich, wie 
sich aus dem Haupte heraus - durch die intellektualistischen An- 
iagen und durch die Empfindungsanlagen der Brust — der Kehlkopf 
und die ganzen Sprachorgane aus dem friiheren Leben heruber ge- 
bildet haben. Wir kniipfen direkt Vorgeburtliches an Nachtodliches 
an. Wir nehmen gewissermaBen dasjenige nur vom Erdenleben, 
was nun das physische Material ist: den Menschen selbst, der das 
Werkzeug ist, das Instrument fur die Eurythmie. Aber wir lassen 
erscheinen am Menschen das, was wir innerlich studieren, was in 
ihm vorgebildet ist von friiherem Leben, und wir iibertragen das 
auf seine GliedmaBen, das heiBt auf dasjenige, worin sich vorbildet 
das nachtodliche Leben. Wir liefern in der Eurythmie eine solche 
Gestaltung und Bewegung des menschlichen Organismus, die un- 
mittelbar ein auBerer Beweis sind fur das Mitleben des Menschen 
in der ubersinnlichen Welt. In einer direkten Weise kniipfen wir 
den Menschen an die iibersinnliche Welt an, indem wir ihn 
eurythmisieren lassen. 

Uberall, wo aus wahrer kunstlerischer Gesinnung Kunst heraus- 
gebildet wird, ist die Kunst ein Zeugnis fur das Zusammenhangen 
des Menschen mit den ubersinnlichen Welten. Und wenn in unse- 
rer Zeit der Mensch dazu aufgerufen wird, gewissermaBen die Got- 
ter in seine eigenen Seelenkrafte aufzunehmen, so daB er nicht bloB 
glaubig wartet, daB ihm die Gotter das oder jenes bringen, sondern 
daB er handeln will, wie wenn die Gotter in seinem handelnden 
Willen lebten, dann ist das der Zeitpunkt, wenn ihn die Mensch- 
heit erleben will, wo gewissermaBen der Mensch von den auBer- 
lich gestalteten objektiven Kiinsten iibergehen muB zu einer Kunst, 
die noch ganz andere Dimensionen und Formen in der Zukunft 
annehmen wird: zu einer Kunst, die das Ubersinnliche unmittel- 
bar darstellt. Wie sollte es auch anders sein? Geisteswissenschaft 
will ja auch das Ubersinnliche unmittelbar darstellen, also muB sie 
gewissermaBen auch eine solche Kunst aus sich heraus schaffen. 

Und die padagogisch-didaktische Anwendung wird nach und 



nach Menschen erziehen, die durch die Erziehung nach dieser Rich- 
tung hin es selbstverstandlich finden, daB sie iibersinnliche Wesen 
sind, weil sie ihre Hande, ihre Arme, ihre Beine so bewegen, daB 
da drinnen die Krafte der iibersinnlichen Welt tatig sind. Es ist ja 
die Seele des Menschen, die iibersinnliche Seele, die in der Euryth- 
mie in Bewegung ubergeht. Es ist ja das lebendige Ausleben des 
iibersinnlichen, das in den eurythmischen Bewegungen outage tritt. 

Alles, was durch Geisteswissenschaft gebracht wird, stimmt wirk- 
lich innerlich zusammen. Auf der einen Seite ist es deshalb ge- 
bracht, damit das Leben, in dem wir drinnenstehen, tiefer, inten- 
siver durchschaut werde, damit man den Blick hinlenken lernt auf 
die lebendigen Beweise, die da sind fur Ungeborensein und Un- 
sterblichsein; und auf der andern Seite wird hereingestellt in das 
menschliche Wollen das, was iibersinnliches Element im Men- 
schen ist. 

Das ist die innerliche Konsequenz, welche der geisteswissen- 
schaftlichen Bestrebung, wenn sie anthroposophisch orientiert ist, 
zugrunde liegt. Dadurch wird Geisteswissenschaft das BewuBtsein 
des Menschen erweitern. Der Mensch wird nicht mehr so durch die 
Welt gehen konnen, wie er im materialistischen Zeitalter gegangen 
ist, daB er eigentlich nur einen Uberblick hat iiber dasjenige, was 
zwischen Geburt und Tod lebt, und etwa noch einen Glauben an 
irgend etwas, was auBerdem noch vorhanden ist, was ihn selig 
macht, was ihn erlost, wovon er sich aber keine Vorstellung machen 
kann, wovon er sich immer nur in sentimentaler Weise predigen 
laBt, wovon er eigentlich nur einen ausgeleerten Inhalt noch hat. 
Durch Geisteswissenschaft soil der Mensch wiedemm einen wirk- 
lichen Inhalt bekommen von den geistigen Welten. Die Menschen 
sollen erlost werden von dem Leben im Abstrakten, von jenem 
Leben, das nur stehenbleiben will bei dem Wahrnehmen, dem Den- 
ken zwischen Geburt und Tod, und das hochstens in Worten noch 
aufnimmt irgendwelche unbestimmten Hinweise auf eine iibersinn- 
liche Welt. Geisteswissenschaft wird ein BewuBtsein in den Men- 
schen hineinbringen, wodurch sein Horizont erwekert wird und 
wodurch er, wenn er hier in der physischen Welt wirkt und lebt, 



die iibersinnliche Welt empfindet. Wir gehen heute zwar durch die 
Welt, wenn wir dreifiig Jahre alt geworden sind, und wissen, dafi 
das, was wir mit dreifiig Jahren haben, uns anerzogen worden ist 
mit zehn, mit funfzehn Jahren: daran erinnern wir uns. Wir erin- 
nern uns, dafi, wenn wir mit dreifiig Jahren lesen, sich da unser 
Lesenlernen vor zweiundzwanzig oder dreiundzwanzig Jahren ver- 
kniipft mit dem jetzigen Augenblick. Aber wir beachten nicht, dafi 
jederzeit zwischen Geburt und Tod in uns vibriert, in uns pulst, was 
wir durchlebt haben zwischen dem letzten Tode und dieser Geburt. 
Wenden wir den Blick auf das, was aus diesen Kraften heraus in 
Architektur und in Skulptur geboren worden ist: Wenn wir das im 
rechten Sinne verstehen, dann werden wir es auch im rechten Sinne 
auf das Leben iibertragen und werden auch wiederum erringen eine 
Empfindung fur jene, dem philistrosen prosaischen Leben gegen- 
iiber uberflussige Gestaltung der Prosa in Rhythmus und Takt und 
Reim, in Alliteration und Assonanz der Dichtung. Dann werden 
wir diese Empfindungsnuance mit dem unsterblichen Wesenskern 
in uns, den wir durch den Tod tragen, in richtige Verbindung brin- 
gen. Wir werden sagen: Kein Mensch konnte zum Dichter werden, 
wenn nicht in alien Menschen steckte, was im Dichter eigentlich 
schafft: die Kraft, die erst aufierlich lebendig wird nach dem Tode, 
die aber jetzt schon in uns ist. 

Das ist Hereinbeziehen des Ubersinnlichen in das gewohnliche 
Bewufitsein, das wieder erweitert werden mufi, wenn die Mensch- 
heit nicht weiter versinken will in demjenigen, in das sie hinein- 
gesaust ist dadurch, dafi das Bewufitsein sich so zusammengezogen 
hat und nur eigentlich noch lebt in dem, was zwischen Geburt und 
Tod ablauft, und nur hochstens sich Worte vorpredigen lafit von 
dem, was in der ubersinnlichen Welt vorhanden ist. 

Sie sehen, uberall kommt man auf Geisteswissenschaft, wenn 
man von den wichtigsten Kulturbediirfnissen der Gegenwart 
spricht. 



DIE PSYCHOLOGIE DER KONSTE 
Dornacb, 9. April 1921 



Wie man iiber die Kiinste reden soil, mit dieser Frage, ich darf es 
wohl sagen, ringe ich eigentlich mein ganzes Leben hindurch, und 
ich werde mir gestatten, den Ausgangspunkt von zwei Etappen zu 
nehmen, innerhalb welcher ich versucht habe, mit diesem Ringen 
etwas haltzumachen. Es war zum erstenmal, als ich Ende der acht- 
ziger Jahre des neunzehnten Jahrhunderts vor dem Wiener Goethe- 
verein meinen Vortrag zu halten hatte: « Goethe als Vater einer 
neuen Asthetik.» Mit demjenigen, was ich damals sagen wollte 
iiber das Wesen der Kiinste, kam ich mir vor wie ein Mensch, der 
reden wollte, aber eigentlich stumm ist und durch Gebarden aus- 
driicken muB, worauf er eigentlich hinzudeuten hat. Denn es war 
mir damals aus gewissen Lebensvoraussetzungen heraus nahegelegt, 
durch philosophische Urteile iiber das Wesen der Kiinste zu spre- 
chen. Ich hatte mich durchgearbeitet aus dem Kantianismus zu 
dem Herbartianismus in der Philosophic, und dieser Herbartianis- 
mus trat mir in Wien in einer £iir den Herbartianismus reprasen- 
tativen Personlichkeit, in dem Asthetiker Robert Zimmermann ent- 
gegen. Robert Zimmermann hatte seine grofle «Geschichte der Asthe- 
tik als philosophische Wissenschaft» vor damals ziemlich langer Zeit 
vollendet. Er hatte auch schon der Welt vorgelegt seine systema- 
tische Schrift iiber «Asthetik als Formwissenschaft», und ich hatte 
mich treulich durchgearbeitet durch dasjenige, was Robert Zim- 
mermann, der Herbartische Asthetiker, auf diesem Gebiet der Welt 
mitzuteilen hatte. Und dann hatte ich in den Vorlesungen der 
Wiener Universitat diesen reprasentativen Herbartianer Robert 
Zimmermann vor mir. Als ich Robert Zimmermann personlich 
kennen lernte, da war ich ganz erfiilit von der geistvollen, beseel- 
ten, ausgezeichneten Personlichkeit dieses Mannes. Dasjenige, was 
in dem Menschen Robert Zimmermann lebte, das konnte einem 
nur auBerordentlich und tief sympathisch sein. Ich muB sagen, 



trotzdem die ganze Gestah Robert Zimmermanns etwas auBer- 
ordentlich Steifes an sich trug, gefiel mir in dieser Steifheit sogar 
manches, weil die Art und Weise, wie diese Personlichkeit in jener 
eigentiimlichen Farbung, welche die deutsche Sprache bei denjeni- 
gen gewinnt, die sie sprechen aus dem Deutschbbhmischen, aus 
dem Prager Deutsch heraus, aus dieser Sprachnuance heraus, ganz 
besonders sympathisch war. Das Prager Deutsch Robert Zimmer- 
manns machte mir in einer seltenen Art es auBerordentlich sympa- 
thisch, wenn er mir, der ich mich schon dazumal mit Goethes 
«Farbenlehre» intensiv beschaftigte, sagte: Ach, Goethe ist ais Phy- 
siker doch nicht ernst zu nehmen! Ein Mann, der nicht einmal 
Newton verstehen konnte, der ist als Physiker nicht ernst zu neh- 
men! — Und ich muB sagen, was der Inhalt dieses Satzes enthalt, 
verschwand mir vollig hinter der kokett-grazidsen Art, dutch die 
sich so etwas bei Robert Zimmermann dem andern mitteilte. Ich 
hatte eine solche Gegnerschaft auBerordentlich lieb. 

Ich lernte aber dann auch, oder vielleicht vorher schon, Robert 
Zimmermann kennen, wenn er nun als Herbartianer vom Kathe- 
der heruntersprach. Und ich muB sagen, da horte der liebenswiir- 
dige, sympathische Mensch asthetisch vollstandig auf , da wurde aus 
dem Menschen Robert Zimmermann ganz und gar ein Herbartia- 
ner. Ich war mir anfangs nicht ganz klar, was es zu bedeuten hatte, 
wie dieser Mann hereintrat schon durch die Tiire, hinaufstieg auf 
das Podium, seinen feinen Spazierstock ablegte, merkwiirdig seinen 
Rock auszog, merkwiirdig dem Stuhl zuschritt, merkwiirdig sich 
setzte, merkwiirdig die Brille abnahm, merkwiirdig eine Weile inne- 
hielt, merkwiirdig mit den seelenvollen Augen, nachdem sie ent- 
brillt waren, den Blick nach links, nach rechts, nach der Tiefe iiber 
die sehr geringe Anzahl vorhandener Zuhorer schweifen lieB, und 
es war zunachst etwas Frappierendes darin gelegen. Da ich aber 
mich schon seit langerer Zeit in intensiver Weise mit der Lektiire 
Herbartscher Schriften beschaftigt hatte, so ging mir gleich nach 
dem ersten Eindruck ein Licht auf und ich sagte mir: Ach ja, da 
wird hereingetreten zur Tiire auf Herbartisch, da wird der feine 
Spazierstock Herbartisch abgelegt, da wird der Rock Herbartisch 



ausgezogen, da schweift man Herbartisch iiber die Zuhorerschaft 
hin mit den entbrillten Augen. — Und nun ling Robert Zimmer- 
mann auch in seiner auBerordentlichen sympathischen, vom Prager 
Dialekt durchfarbten Mundart an zu sprechen iiber praktische 
Philosophic, und siehe da, dieses Prager Deutsch kleidete sich in 
die Form herbartischer Asthetik. 

Das erlebte ich, und dann verstand ich vom subjektiv Zimmer- 
mannschen Standpunkte aus gut, was es eigentlich bedeutete, daB 
als Motto der Zimmermannschen Asthetik auf dem ersten Blatte der 
Schillersche Ausspruch stand, der ja allerdings bei Robert Zimmer- 
mann ins Herbartische umgesetzt war: In der Vertilgung des Stoffes 
durch die Form liegt das wahre Kunstgeheimnis des Meisters — 
denn ich hatte gesehen, wie der liebenswiirdige, sympathische, 
durch und durch graziose Mensch als Inhalt vertilgt erschien und 
in Herbartischer Form auf dem Katheder wieder auftauchte. Es 
ward ein fur die Psychologie der Kiinste auBerordentlich bedeu- 
tungsvoller Eindruck. 

Und wenn Sie verstehen, daB man eine solche Charakteristik 
machen kann auch dann, wenn man liebt, so werden Sie auch den 
Ausdruck nicht schief nehmen, den ich jetzt gebrauchen will, daB 
mir Robert Zimmermann, den ich sehr verehrt habe, verzeihen 
moge, daB ich das Wort «Anthroposophie», welches er verwendet 
hat in einem Buche, um eine aus logischen, asthetischen und ethi- 
schen Abstraktionen zusammengefiigte Pappendeckelflgur zu kenn- 
zeichnen, daB ich dieses Wort verwendet habe, um den durch- 
geistigten und beseelten Menschen wissenschaftlich zu behandeln, 
Robert Zimmermann hat sein Buch, in dem er diese Prozedur, die 
ich eben geschildert habe, verrichtete, eben «Anthroposophie» 
genannt. 

Von diesem Erlebnis, durch das sozusagen Kiinstlerisches in eine 
inhaltslose Form umgegossen erschien, hatte ich mich zu befreien, 
als ich meinen Vortrag iiber « Goethe als Vater einer neuen Asthe- 
tik» hielt. Ich konnte aufnehmen das Vollberechtigte der Zimmer- 
mannschen Anschauung, daB man es in der Kunst durchaus zu tun 
habe nicht mit den Inhalten, nicht mit dem Was, sondern mit dem, 



was aus dem Inhalte des Beobachteten und so weiter durch die 
Phantasie, durch das Schopferische des Menschen gemacht wird. 
Und von Schiller sahen wir auch Herbart die Form nehmen. Ich 
konnte durchaus das Tiefberechtigte dieser Tendenz einsehen, aber 
ich konnte mich doch nicht entbrechen, dem gegeniiberzusetzen, 
daB das, was so von der wirklichen Phantasie als Form erreicht 
werden kann, heraufgehoben werden muB und nun so erscheinen 
miisse im Kunstwerke, daB wir aus dem Kunstwerke heraus einen 
ahnlichen Eindruck bekommen wie sonst nur aus der Ideenwelt. 
Durchgeistigen, was der Mensch wahrnehmen kann, hinauftragen 
das Sinnliche in die Sphare des Geistes, nicht Vertilgen des Stoffes 
durch die Form, das war es, wovon ich mich dazumal zu befreien 
suchte von dem, was ich aufgenommen hatte in einem treulichen 
Durcharbeiten der Herbartschen Asthetik. 

Es waren allerdings auch noch andere Elemente eingeflossen. 
Ein Philosoph der damaligen Zeit, den ich ebenso gern hatte wie 
Robert Zimmermann, der mir als Mensch auBerordentlich teuer ist, 
Eduard von Hartmann, er hat auf alien Gebieten der Philosophic 
geschrieben, und er hat gerade in jener Zeit auch iiber Asthetik 
geschrieben, iiber Asthetik aus einem zum Teil ahnlichen, zum Teil 
anderen Geiste heraus als Robert Zimmermann geschrieben hatte. 
Und wiederum werden Sie die Objektivitat, die ich versuche, nicht 
so deuten, als ob ich lieblos werden wollte deshalb. Die Eduard von 
Hartmannsche Asthetik kann man ja charakterisieren dadurch, daB 
Eduard von Hartmann den Kiinsten, die ihm eigentlich ziemlich 
fernstanden, etwas abzog, das er dann den asthetischen Schein 
nannte. Er zog das den Kiinsten ab, was er den asthetischen Schein 
nannte, so wie man ungefahr verfahren wiirde, wenn man einem 
lebendigen Menschen die Haut abzoge. Und dann machte Eduard 
von Hartmann nach dieser Prozedur, nachdem er sozusagen den 
Kiinsten, den lebendigen Kiinsten die Haut abgezogen hatte, dar- 
aus seine Asthetik. Und die abgezogene Haut — ist es wunderbar, 
daB sie zu Leder wurde unter der harten Bearbeitung, welche ihr 
dann widerfuhr durch den den Kiinsten so fernstehenden Asthe- 
tiker? — Das war das zweite, wovon ich mich dazumal zu befreien 



hatte. Und ich versuchte als Stimmungsgehalt in meinen Vortrag 
dazumal aufzunehmen, was ich nennen mochte: Es muB der Philo- 
soph, wenn er iiber die Kiinste reden will, die Entsagung haben, 
stumm zu werden in einer gewissen Beziehung und nur durch 
keusche Gebarden hindeuten wollen auf dasjenige, in das Philo- 
sophic sprechend eigentlich doch niemals ganz eindringen kann, 
vor dem sie uneindringlich stehenbleiben und auf das Wesentliche 
wie ein stummer Betrachter hindeuten mufi. 

Das war die Stimmung, psychologisch charakterisiert, aus der ich 
dazumal in meinem Vortrag iiber « Goethe als Vater einer neuen 
Asthetik» sprach. 

Dann trat an mich sparer die Aufgabe heran, einen zweiten Halt 
zu machen auf dem Wege jener Frage, die ich eingangs meiner 
heutigen Betrachtung charakterisierte. Es war, als ich vor Anthro- 
posophen iiber das «Wesen der Kiinste » sprach. Und jetzt konnte 
ich, nach der damaligen Stimmung des ganzen Milieus, nicht in 
derselben Art sprechen. Jetzt wollte ich so sprechen, daB ich inner- 
halb des kiinstlerischen Erlebens selbst stehenbleiben konnte. Jetzt 
wollte ich kiinstlerisch iiber Kunst sprechen. Und ich wuBte wie- 
derum, jetzt bin ich auf der anderen Seite des Ufers, jenseits wel- 
chem ich dazumal mit meinem Vortrage « Goethe als Vater einer 
neuen Asthetik» gestanden habe. Und jetzt sprach ich so, daB nun 
sorgfaltig vermieden wurde das Hineingleiten in philosophische 
Formulierung. Denn ich empfand es wie etwas, was sofort das 
eigentliche Wesen der Kunst aus den Worten hinwegnimmt, wenn 
man hineingleitet in philosophische Charakteristik. Das Unkiinst- 
lerische des bloBen Begriffes durchwuhlte dazumal die Krafte, aus 
denen die Rede kommt. Und ich versuchte aus jener Stimmung 
heraus nunmehr psychologisch iiber die Kiinste zu sprechen, welche 
im strengsten Sinne vermeidet, bis zur philosophischen Formulie- 
rung hinzugleiten. Heute soil ich nun wieder iiber die Psychologie 
der Kiinste sprechen. 

Es ist eigentlich nicht besonders leicht, nachdem man die beiden 
anderen Etappen innerlich lebendig durchgemacht hat, an irgend- 
einer anderen Stelle Halt zu machen. Und da konnte ich denn nicht 



anders, als mich mit der Betrachtung an das Leben wendcn. Ich 
suchte irgendeinen Punkt, durch den ich mit der Betrachtung iiber 
das Kiinstlerische ins Leben hineinkommen konnte. Und siehe da, 
ich fand wie etwas selbstverstandlich Gegebenes den liebenswiir- 
digen Romantiker Novalis. Und wenn ich mir nun nach diesem 
Blicke auf Novalis die Frage aufwerfe: Was 1st poetisch? Was ist 
in dieser besonderen Form des kiinstlerischen Erlebens in dem 
poetischen Leben eigentlich enthalten? — da steht lebendig die 
Gestalt des Novalis vor mir. Merkwiirdig, Novalis wird herein- 
geboren in diese Welt mit einer eigentumlichen Grundempfindung, 
die ihn hinweghob iiber die auBere prosaische Wirklichkeit durch 
seinen ganzen physischen Lebensgang hindurch. Es ist etwas in 
dieser Personlichkeit, was wie mit Fliigeln behaftet in poetischen 
Spharen hinwegschwebt iiber dasjenige, was die Prosa des Lebens 
ist. Es ist etwas, was unter uns Menschen so gelebt hat, wie wenn 
es einmal an einer Stelle des Weltengeschehens ausdriicken wollte: 
So steht es dem auBerlich Sinnlich-Wirklichen gegeniiber mit dem 
Erleben des wahrhaft Poetischen. Und diese Personlichkeit des 
Novalis lebt sich herein in das Leben, und sie beginnt ein geistig 
durch und durch wirkliches Liebesverhaltnis zu einem zwolfjahri- 
gen Madchen, Sophie von Kuhn. Und die ganze Liebe zu dem noch 
geschlechtlich unreifen Madchen ist in herriichste Poesie gekleidet, 
so in Poesie gekleidet, daJ3 man niemals versucht wird, bei der Be- 
trachtung dieses Verhaltnisses an irgend etwas Sinnlich-Wirkliches 
zu denken. Aber alle Inbrunst der menschlichen Empfindung, 
welche durchgemacht werden kann, wenn die menschliche Seele 
wie in poetischen Spharen frei iiber der prosaischen Wirklichkeit 
schwebt, alle Inbrunst dieser Empfindung lebt in dieser Liebe des 
Novalis zu Sophie von Kuhn. Und dieses Madchen srirbt zwei Tage 
nach Vollendung des vierzehnten Lebensjahres, in derjenigen Zeit, 
wo die anderen Menschen die Wirklichkeit des physischen Lebens 
so stark beriihrt, dafi sie heruntersteigen in die Geschlechtlichkeit 
des physischen Leibes. Bevor dieses Ereignis eintreten konnte bei 
Sophie von Kiihn, wird sie hinaufentriickt in geistige Welten, und 
Novalis beschlieBt aus einem starkeren BewuBtsein heraus, als das 



instinktivische-poetische bei ihm bisher war, Sophie von Kiihn in 
seinem lebendigen Seelenerleben wie nachzusterben. Er lebt mit 
derjenigen, die nicht mehr in der physischen Welt ist. Und die- 
jenigen Menschen, die mit innigstem Menschenempfinden nach 
jener Zeit an Novalis herangetreten sind, sagen, daB er lebendig 
auf der Erde herumwandelnd, wie ein in die Geisteswelten Entriick- 
ter war, der mit irgend etwas redet, was nicht auf dieser Erde ist, 
nicht dieser Erde in Wirklichkeit angehort. Und er selbst kommt 
sich innerhalb dieser prosaentriickten poetischen Wirklichkeit so 
vor, daB ihm dasjenige, was andere Menschen nur in der Beherr- 
schung der auBeren Krafte sehen, der vollste, in die Wirklichkeit 
iibergehende Ausdruck des Willens, schon erscheint innerhalb der 
poetisch-idealen Welt, und er von «magischem Idealismus» spricht, 
urn seine Lebensrichtung zu kennzeichnen. 

Versucht man dann, alles dasjenige, was aus dieser wunderbar 
gestalteten Seele, die also ohne die Wirklichkeit, die auBere Wirk- 
lichkeit zu beriihren lieben konnte, die also mit dem leben konnte, 
was ihr wirklich entrissen war, bevor eine gewisse Etappe der 
auBeren Wirklichkeit erreicht war, zu verstehen, 1'aBt man sich ein 
auf all dasjenige, was dieser Novalis-Seele dann entflossen ist, dann 
bekommt man den reinsten Ausdruck des Poetischen. Und es lost 
sich eine Frage, die psychologisch ist, einfach dadurch, daB man 
sich vertieft in den kiinstlerischen Strom des Poetisierens, der aus 
Novalis' poetischen und prosaischen Schriften flieBt. 

Dann aber hat man einen merkwurdigen Eindruck. Man hat den 
Eindruck, wenn man sich in dieser Weise psychologisch in das We- 
sen des Poetischen vertieft an einer Lebenswirklichkeit, an der des 
Novalis, daB man dann hinter dem Poetischen etwas schweben hat, 
was durch alles Poetische hindurchtont. Man hat den Eindruck, als 
ob dieser Novalis aus geistig-seelischen Spharen hervorgegangen 
ware, sich mitgebracht hatte, was mit poetischem Glanz uberschut- 
tet das auBerlich prosaische Leben. Man hat den Eindruck, daB sich 
da eine Seele in die Welt begeben hat, welche sich das Geistig- 
Seelische in seiner reinsten Form so mitgebracht hat, daB es den 
ganzen Korper durchseelte und durchgeistigte, und daB es in die 



Seelenverfassung, die geistig und seelisch war, Raum und Zeit so 
aufnahm, daB Raum und Zeit, ihr auBeres Wesen abstreifend, in 
der Seele des Novalis poetisch wieder erschienen. Wie ein Ver- 
schlingen von Raum und Zeit ist es in der Poesie des Novalis. 

Man sieht, mit starker Seele und starkem Geiste tritt die Poesie 
in die Welt herein, und aus ihrer Starke heraus gliedert sie sich ein 
Raum und Zeit. Aber sie iiberwaltigt Raum und Zeit, Raum und 
Zeit zerschmelzend durch die Kraft der menschlichen Seele, und 
in diesem Zerschmelzen von Raum und Zeit durch die Kraft der 
menschlichen Seele liegt die Psychologie der Poesie. Aber hindurch 
tont bei Novalis durch diesen ProzeB des Zerschmelzens von Raum 
und Zeit etwas, was wie ein tiefes Grundelement darinnen war. 
Man konnte es uberall, man kann es uberall durch dasjenige hin- 
durch horen, was Novalis der Welt geoffenbart hat, und man kann 
dann nicht anders, als sich sagen: Was Seele, was Geist ist, es trat 
da outage, um poetisch zu bleiben, um durch das Sich-Aneignen 
von Raum und Zeit poetisch Raum und Zeit zu zerschmelzen. Aber 
es blieb zunachst etwas als Untergrund dieses Seelischen, etwas, 
was am tiefsten drinnenliegt in der menschlichen Seele, so tief 
drinnenliegt, daB es als Gestaltungskraft entdeckt werden kann, 
indem es die tiefsten inneren Verhaltnisse des menschlichen Orga- 
nismus selber gestaltet, indem es im Innersten des Menschen als 
Seele schaffend lebt. Es lebte als Grundelement in allem Poetischen 
des Novalis das Musikalische, das Musikalische, die tonende kiinst- 
lerische Welt, die sich offenbart aus der Weltenharmonie heraus 
und die das auch im Intimsten an der Menschenwesenheit kiinst- 
lerisch aus dem Kosmos heraus Schaffende ist. 

Versucht man hineinzukommen in diejenige Sphare, wo Geistig- 
Seelisches im Menschen am intimsten schaift, dann kommt man an 
ein musikalisches Gestalten in dem Menschen, und dann sagt man 
sich: Ehe der Musiker hinaustont in die Welt seine Tone, hat das 
musikalische Wesen selbst das Wesen des Musikers ergriffen und 
zuerst eingekorpert, eingestaltet in sein menschliches Wesen das 
Musikalische, und der Musiker offenbart dasjenige, was erst die 
Weltenharmonie in die Untergriinde seines Seelischen unbewuBt 



hineingelegt hat. Und darauf beruht die geheimnisvolle Wirkung 
der Musik. Darauf beruht mit, daB man dem Musikalischen gegen- 
iiber rednerisch eigentlich nur sagen kann: Das Musikalische driickt 
das innerste menschliche Empfinden aus. — Und indem man sich 
mit den entsprechenden Erlebnissen zur Anschauung vorbereitet, in 
diese Novalissche Poesie begibt, erfaBt man etwas, was ich nennen 
mochte die Psychologie der Musik. 

Und dann wird der Blick hingelenkt auf des Novalis Lebens- 
ende, das im neunundzwanzigsten Lebensjahr eintrat. Novalis ging 
schmerzlos aus dem Leben heraus, aber hingegeben dem Elemente, 
das sein ganzes Leben hindurch sein Poetisches durchtonte. Der 
Bruder muBte ihm auf dem Klavier vorspielen, wahrend er starb, 
und dasjenige Element, das er mitgebracht hatte, um es hindurch- 
klingen zu lassen durch seine Poesie, das sollte ihn wieder auf- 
nehmen, als er hiniiberstarb aus der prosaischen Wirklichkeit in 
die geistige Welt. Unter den Klangen des Klaviers starb der neun- 
undzwanzigjahrige Novalis. Er suchte nach jenec musikalischen 
Heimat, die er im vollen Sinne des Wortes verlassen hatte bei seiner 
Geburt, um aus ihr das Musikalische der Poesie zu holen. 

So lebt man sich ein, denke ich, aus der Wirklichkeit in die 
Psychologie der Kiinste. Der Weg muB ein zarter, der Weg muB ein 
inniger sein, und er darf nicht durchskelettiert werden durch ab- 
strakte philosophische Formen, weder von solchen, die im Herbart- 
schen Sinne entnommen sind dem Vernunft-Denken, noch von sol- 
chen, die im Gustav Fechnerschen Sinne ein Knochen sind der 
auBeren Naturbeobachtung. 

Und Novalis, so steht er vor uns: Von dem Musikalischen ent- 
lassen, das Musikalische hmeinklingen lassend in das Poetische, mit 
dem Poetischen zerschmelzend Raum und Zeit, im magischen Idea- 
lismus nicht beriihrt habend die aufiere prosaische Wirklichkeit von 
Raum und Zeit, und wiederum hineinziehend in die musikalische 
Geistigkeit. 

Und die Frage kann vor einem stehen: Wenn nun Novalis phy- 
sisch organisiert gewesen ware langer zu leben, wenn aus dem, was 
da in innerer wirksamer Psychologie von Menschenseele und Men- 



schengeist musikalisch durchgeklungen und poetisch gesprochen 
hat, wetin das nicht mit neunundzwanzig Jahren wiederum zur 
musikalischen Heimat zuriickgekehrt ware, sondern durch eine 
robustere korperliche Organisation weitergelebt hatte, wo hinein 
hatte sich diese Seele gefunden? Wo hinein hatte sich diese Seele 
gefunden, wenn sie hatte langer bleiben miissen innerhalb der 
prosaischen Wirklichkeit, aus der sie sich hinwegbegeben hat in 
der Zeit, in der es noch Zeit war, ohne Beriihrung mit dem auBeren 
Raum und der auBeren Zeit in die musikalische raumlose Welt 
zuriickzukehren ? 

Es liegt mir nichts daran, diese Antwort theoretisch zu geben. 
Ich mochte auch da wiederum den Blick auf die Wirklichkeit wen- 
den, und sie ist da; auch sie hat sich ausgelebt im menschlichen 
Entwickelungsgange. Als Goethe das Alter erreicht hatte, in dem 
Novalis aus seiner musikalisch-poetischen Stimmung hinwegzog 
aus der physischen Welt, da entstand in der Goethe-Seele die tiefste 
Sehnsucht, hineinzudringen in diejenige kunstlerische Welt, welche 
es am hochsten gebracht hat in der Ausgestaltung derjenigen We- 
senheit, die in Raum und Zeit sich auBern kann. In diesem Lebens- 
alter wurde in Goethe die Sehnsucht brennend, hinunterzuziehen 
nach dem Siiden, und in Italiens Kunstwerken im Raum und in 
der Zeit etwas zu vernehmen von dem, aus dem eine Kunst heraus- 
geschafTen hat, die gerade es verstand, in die Raum- und Zeit- 
formen das echt Kunstlerische hineinzutragen, vor alien Dingen 
in die Raumformen. Und als Goethe dann vor den italienischen 
Kunstwerken stand und dasjenige, was aus dem Raume heraus nicht 
nur zu den Sinnen, sondern zu der Seele sprechen konnte, da ent- 
rang sich seiner Seele der Gedanke: hier gehe ihm auf, wie die 
Griechen, deren Schaifen er in diesen Kunstwerken wieder zu er- 
kennen glaubte, so geschaffen haben, wie die Natur selber schafift, 
welchen naturschaffenden schopferischen Gesetzen er glaubte auf 
der Spur zu sein. Und es entrang sich ihm gegenuber dem See- 
lischen und Geistigen, das da in den Formen des Raumes ihm ent- 
gegentrat, die religiose Empfindung: Da ist Notwendigkeit, da ist 
Gott. - Er hatte, bevor er nach dem Suden gezogen war, mit Her- 



der zusammen in der Lektiire Spinozas Gott gesucht in der geistig- 
seelischen AuBerung des Ubersinnlichen in der auBeren sinnlichen 
Welt. Die Stimmung war geblieben, die ihn hingetrieben hatte, 
seinen Gott zu suchen in Spinozas Gott, mit Herder zusammen. 
Die Befriedigung war ihm nicht erstanden. Was er gesucht hat in 
Spinozas Philosophie iiber Gott, das lebte auf in seiner Seele, als er 
vor den Kunstwerken stand, in denen er die griechische Raumes- 
kunst wiederum zu erahnen glaubte, und es entrang sich ihm da 
die Empfmdung: Da ist Notwendigkeit, da ist Gott. 

Was hat er empfunden? Er hat offenbar empfunden, wie an den 
griechischen Kunstwerken der Architektur und der Plastik das- 
jenige geschaifen hat, was im Menschen als Geistig-Seelisches lebt, 
was da hinaus will schopferisch in den Raum, und was sich hin- 
gibt an den Raum, und wenn es malerisch wird, auch raumlich an 
die Zeit. Und Goethe hat das andere psychologisch dargelebt, was 
auf der polarischen Seite des Novalisschen Erlebens liegt. Novalis 
hat erlebt, wie, wenn der Mensch in sein Innerstes hineindringt in 
Raum und Zeit und poetisch-musikalisch bleiben will, Raum und 
Zeit im menschlichen Erfassen zerschmelzen. Goethe hat erlebt, 
wenn der Mensch sein Geistig-Seelisches hineinarbeitet, hinein- 
meiBelt in das Raumliche, wie dieses Geistig-Seelische nicht zer- 
schmilzt das Raumliche und Zeitliche, wie es sich hingibt in 
Liebe an das Raumliche und Zeitliche, so daB aus dem Raumlichen 
und Zeitlichen verobjektiviert das Geistig-Seelische wieder erscheint. 
Wie der Geist und die Seele des Menschen, ohne stehenzubleiben 
bei der sinnlichen Auffassung, ohne sitzen zu bleiben im Auge, 
herausdringt, um unter die Oberflache der Dinge zu dringen und 
aus den Kraften, die da waken unter der Oberflache der Dinge, die 
Architektur herauszuschaffen, die Plastik herauszugestalten, das er- 
lebte Goethe in jenen Augenblicken, die ihn fiihrten zu dem Aus- 
spruche: Da ist Notwendigkeit, da ist Gott. Da ist all dasjenige 
darinnen, was aus gottlich-geistigem Dasein in des Menschen Unter- 
bewuBtsein liegt, was der Mensch der Welt mitteilt, ohne daB er 
Halt macht an jener Kluft, die seine Sinne bilden zwischen ihm 
und der Welt. Da ist dasjenige, was der Mensch kiinstlerisch erlebt, 



wenn er das Geistig-Seelische hineinzupragen, hineinzumeiBeln, 
hineinzukraften vermag in die Krafte, die unter der Oberflache des 
physischen Daseins liegen. — Was ist es bei Novalis, was ihn psy- 
chologisch macht zum Musikalisch-Poetisch-Schopferischen? Was 
ist es bei Goethe, was ihn dazu antreibt, die vollste Notwendigkeit 
des Naturschaffens an den bildenden Kiinsten zu empfinden, zu 
empfinden die vollig unfreie Notwendigkeit des Naturschaffens an 
'den raumlichen, an den materiellen Kunstwerken? Was ist es, was 
ihn da drangt, trotz der Empfindung der Notwendigkeit sich zu 
sagen: da ist Gott? 

An beiden Polen, bei Novalis und bei Goethe, wo auf dem einen 
Pol der Zielpunkt liegt, den der Weg in das psychologische Ver- 
standnis des Poetischen und Musikalischen nehmen muB, wo auf 
dem anderen Pol der Zielpunkt liegt, den das psychologische Ver- 
standnis nehmen muB, wenn es ergreifen will das Plastisch-Archi- 
tektonische, an beiden Polen liegt ein Erlebnis, das auf dem Gebiete 
der Kunst innerlich erlebt wird, und dem gegeniiber es seine groBte 
Wirklichkeitsaufgabe ist, es auch auBerlich in die Welt hineinzu- 
tragen: das Erlebnis der menschlichen Freiheit. 

Im gewohnlichen geistig-physisch-sinnlichen Erleben dringt das 
Geistig-Seelische bildend vor bis zu der Organisation der Sinne; 
dann lafit es in die Sinne hereinscheinen, was auBere physisch- 
materielle Wirklichkeit ist, und in den Sinnen begegnet sich auBere 
physisch-materielle Wirklichkeit mit innerem geistig-seelischem Da- 
sein und geht jene geheimnisvolle Verbindung ein, die der Physio- 
logic und der Psychologie so viel Sorge macht. Dann, wenn jemand 
in das Leben herein geboren wird mit der urpoetisch-musikalischen 
Anlage, die so sich in sich selber erhalt, daB sie noch hinaussterben 
will unter den Klangen der Musik, dann dringt dieses Geistig- 
Seelische nicht bis zu den Sinnesgolfen vor, dann durchseelt und 
durchgeistigt es den ganzen Organismus, ihn wie ein totales Sinnes- 
organ gestaltend, dann stellt es den ganzen Menschen so in die 
Welt hinein, wie sonst nur das einzelne Auge oder das einzelne 
Ohr in die Welt hineingestellt ist. Dann macht das Geistig-Seelische 
Halt im Innern des Menschen, und dann wird, wenn dieses Geistig- 



Seelische sich auBerlich mit der materiellen Welt auseinandersetzt, 
nicht aufgenommen in prosaischer Wirklichkeit Raum und Zeit, 
dann wird Raum und Zeit zerschmolzen in der menschlichen An- 
schauung. So ist es an einem Pol. Da lebt die Seele poetisch-musi- 
kalisch in ihrer Freiheit, weil sie so organisiert ist, daB sie die Wirk- 
lichkeit des Raumes und der Zeit zerschmilzt in ihrer Anschau- 
ung. Da lebt die Seele, ohne zu beriihren den Boden des physisch- 
prosaischen Daseins, in Freiheit, in einer Freiheit allerdings, die 
nicht herunterdringen kann in diese prosaische Wirklichkeit hinein. 

Und auf dem anderen Pol, da lebt die Seele, das Geistige des 
Menschen so, wie sie etwa in Goethe gelebt haben. Dieses Seelische 
und Geistige ist ja so stark, daB es nicht nur das Leiblkh-Physische 
des Menschen bis zu den Sinnesgolfen hin durchdringt, sondern 
daB sie durchdringt diese Sinne und noch iiber die Sinne hinaus 
sich erstreckt. Es ist, ich mochte sagen, in Novalis eine so zarte 
seelische Geistigkeit, daB sie nicht vordringt bis zum vollen Durch- 
organisieren der Sinne; es ist in Goethe eine so starke seelische 
Geistigkeit, daB sie die Organisation der Sinne durchbricht und 
iiber die Grenzen der menschlichen Haut hinaus in das Kosmische 
sich einsenkt, daher vor alien Dingen Sehnsucht hat nach einem 
Verst'andnis derjenigen Kunstgebiete, welche das Geistig-Seelische 
in das Raumlich-Zeitliche hineintragen. Darum ist diese Geistigkeit 
so organisiert, daB sie mit dem, was iiber die Grenzen der mensch- 
lichen Haut hinausragt, untertauchen will in den beseelten Raum 
in der Plastik, in die durchgeistigte Raumeskraft in der Architektur, 
in die Andeutung derjenigen Krafte, die sich bereits verinnerlicht 
haben als Raumes- und Zeitenkr'afte, die aber doch in dieser Form 
auBerlich ergriffen werden konnen in der Malerei. 

So ist es auch hier eine Befreiung von der Notwendigkeit, eine 
Befreiung von dem, was der Mensch dann ist, wenn sein Geistiges 
und Seelisches Halt machen in den Golfen der Sinnessphare. Be- 
freiung im Poetisch-Musikalischen: da drinnen lebt Freiheit, aber 
sie lebt so, daB sie nicht beruhrt den Boden des Sinnlichen. Be- 
freiung im plastischen, im architektonischen, im maierischen Er- 
leben: aber Freiheit durch solche Starke, daB wenn sie sich anders 



ausdriicken wollte als kiinstlerisch, sie das auBere physisch-sinnliche 
Dasein zertriimmern wiirde, weil es unter seine Oberflache hin- 
untertaucht. 

Das empfindet man, wenn man mit richtigem Verstandnisse ein- 
geht auf dasjenige, was Goethe so eindringlich, sagen wir in «Wil- 
helm Meisters Wander jahren» iiber seine sozialen Ideen gesagt hat. 
Was man nicht der Wirklichkeit anvertrauen kann, wenn es gestal- 
tet werden soli in Freiheit, das wird zum Musikalisch-Poetischen, 
was man in der Anschauung nicht bis zu der Wirklichkeit des sinn- 
lichen physischen Vorstellens bringen darf, wenn es nicht die auBere 
Wirklichkeit zerstoren soli, was man lassen muB in dem Geform- 
ten der raumlichen und zeitlichen Krafte, was man lassen muB in 
der bloBen Nachbildung des Holzklotzes, weil es sonst zerstoren 
wiirde das Organische, dem es Tod ist, das wird zum Plastischen, 
das wird zur Architektur. 

Niemand kann die Psychologie der Kiinste verstehen, der nicht 
das Mehr von Seele verstehen kann, das in dem Plastiker, das in 
dem Architekten leben muB, als im normalen Leben. Niemand 
kann verstehen das Poetisch-Musikalische, der nicht hindringt zu 
dem Mehr, das im Geistig-Seelischen eines Menschen lebt, der die- 
ses gcistige Mehr, dieses geistige Uberragen der physischen Organi- 
sation nicht hinlassen kann bis zum Physisch-Sinnlichen, sondern 
es in Freiheit dahinterhalten muB. Befreiung, das ist das Erlebnis, 
welches im wahrhaften Erfassen der Kiinste vorhanden ist, Erleben 
der Freiheit nach ihren polarischen Gegensatzen hin. 

Im Menschen ruht, was seine Gestalt ist. Diese Gestalt ist in der 
menschlichen Wirklichkeit durchsetzt mit dem, was seine Bewegung 
wird. In der menschlichen Gestalt durchdringt sich von innen der 
Wille, von auBen die Wahrnehmung, und die menschliche Gestalt 
ist zunachst der auBere Ausdruck fur diese Durchdringung. Ge- 
bunden lebt der Mensch, wenn sein Wille, sein innerlich entwickel- 
ter Wille, der in die Bewegung hinein will, Halt machen muB vor 
der Sphare, in die die Wahrnehmung aufgenommen wird. Und so- 
bald sich der Mensch auf seinen ganzen Menschen besinnen kann, 
da wird in ihm die Empfindung lebendig: Mehr lebt in dir, als du 



mit deiner Nerven-Sinnes-Organisation im Verkehre mit der Welt 
in dir lebendig machen kannst. — Dann entsteht die Notigung, die 
ruhende menschliche Gestalt, die der Ausdruck dieses normalen 
Verhaltnisses ist, in Bewegung iiberzufuhren, in solche Bewegun- 
gen, welche die Form der menschlichen Gestalt selber hinaustragen 
in Raum und Zeit. Wieder ist es ein Ringen des menschlichen 
Inneren mit Raum und Zeit. Versucht man es kiinstlerisch festzu- 
halten, so entsteht daraus zwischen dem Musikalisch-Poetischen und 
dem Plastisch-Architektonisch-Malerischen das Eurythmische. 

Ich glaube, da/3 man in einer gewissen Weise innerlich in den 
Kiinsten stehenbleiben miisse, wenn man es versucht, was ja immer 
noch ein Stammeln bleibt, iiber die Kiinste und iiber das Kiinst- 
lerische zu reden. Ich glaube, daJ3 nicht nur auBen zwischen Him- 
mel und Erde vieles liegt, was sich die menschliche Philosophic, so 
wie sie zumeist auftritt, nicht traumen lassen kann, sondern daB im 
menschlichen Inneren liegt, was im Eingehen der Verhaltnisse mit 
dem Physisch-Leiblichen die Befreiung hervorbringt zuerst inner- 
halb des Kiinstlerischen nach den beiden Polen hin. Und ich glaube, 
daB man das Kiinstlerische psychologisch nicht verstehen kann, 
wenn man es erfassen will in dem normal Seelischen, sondern daB 
man es nur erfassen kann in dem iiber dieses normal Seelische hin- 
ausgehenden, fur ubersinnliche Welten veranlagten hoheren Gei- 
stig-Seelischen des Menschen. 

Sieht man hin auf zwei solche eminent kiinstlerische Naturen, 
wie Novalis und Goethe es sind, so offenbaren sich uns phano- 
menalistisch, aus der Wirklichkeit heraus, wie ich glaube, die 
Geheimnisse der Psychologie der Kiinste, Schiller hat es besonders 
einmal tief empfunden, als er im Anblicke Goethes die Worte 
sprach: Nur durch das Morgenrot des Schonen dringst du in der 
Erkenntnis Land. — Mit anderen Worten: Nur durch das kiinst- 
lerische Einleben in die menschliche Vollseele ringst du dich hinauf 
in die Gebiete der Sphare, nach welcher die Erkenntnis strebt. 
Und ein schones, ich glaube ein Kunstlerwort ist es, wenn gesagt 
wird: Bilde, Kiinstler, rede nicht — aber ein Wort, gegen das man 
sich, weil der Mensch nun einmal ein sprechendes Wesen ist, ver- 



siindigen muB. Aber so wahr es ist, daB man sich gegen ein solches 
"Wort: Bilde, Kiinstler, rede nicht — versiindigen muB, so wahr ist 
es auch, glaube ich, daB man diese Siinde immerdar siihnen muB, 
daB man immerdar versuchen miiB, wenn man iiber die Kiinste 
reden will, im Reden zu bilden. Bilde, Kiinstler, rede nicht; und 
bist du als Mensch genotigt, iiber die Kiinste zu reden, so versuche 
es, bildend zu reden, redend zu bilden. 
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HINWEISE 



Zw den Textunterlagen: Der erste Vortrag, gehalten im Wiener Goethe- Verein, wurde 1889 als 
Autoreferat von Rudolf Steiner selbst herausgegeben und erschien 1909 in zweiter Auflage 
mit einem Vorwort und Anmerkungen. In dieser Fassung wurde er seitdem des ofteren ge- 
druckt. Der zweite Vortrag, gehalten vor Mitgliedern der deutschen Sektion der Theosophi- 
schen Gesellschaft, wurde 1910 ebenfalls von Rudolf Steiner selbst herausgegeben. 

Der dritte, vierte, funfte und sechste Vortrag (je zwei doppelt gehaltene Vortrage) wurden 
in dem von Alexander von Bernus in Miinchen begrundeten Kunsthaus «Das Reich» gehal- 
ten. Die Stenographen sind namentlich nicht bekannt. Marie Steiner berichtet im Vorwort zur 
ersten 1941 von ihr herausgegebenen Ausgabe von «Kunst- und Kunsterkenntnis» folgendes: 

«Zehn Jahre, nachdem Rudolf Steiner das Vorwort zur zweiten Auflage seines im 
Wiener Goethe- Verein gehaltenen und dann veroffentlichten Vortrags iiber <Goethe 
als Vater einer neuen Asthetik> geschrieben hatte, hielt er in Miinchen auf Bitten 
vieler mit Problemen der Asthetik sich miihender Kiinstler zwei Vortrage, die dasje- 
nige erganzen und vertiefen, was er vor dreifiig Jahren schon als seine Anschauung 
iiber Asthetik zum Ausdruck gebracht hatte. Die Ausblicke, die er fur dieses Gebiet 
den menschlichen Bewufitseinskraften dazumal eroffnet hatte, erfahren hier ihre 
Weiterung und Vertiefung. Sie sind ein iiberraschender Beleg dafiir, auf welch siche- 
ren Grundlagen schon in der Jugendzeit jenes Wissen vom Geiste sich stiitzte, das 
Rudolf Steiners Anschauungen iiber Welt- und Lebensfragen in geradliniger Ent- 
wicklung zur Begriindung einer Geisteswissenschaft gefuhrt hat. 

Weise Bescheidenheit hieft ihn warten, bis er sich die Emmgenschaften der rao- 
dernen Wissenschaft voll zu eigen gemacht hatte, urn dann an den konkreten Auf- 
bau und die Verkundung dieser Wissenschaft des Geistes heranzutreten. Inzwischen 
suchte er die sich immer mehr vermaterialisierende Sprache zu einem fur hoheres 
geistiges Wissen geeigneten Instrument zu formen. 

Als diese Vortrage in Miinchen gesprochen wurden, diirften sie noch wenig ver- 
standen worden sein, trotzdem sie starkes Interesse erweckten, welches sich aufier- 
lich auch darin bekundete, dafi nach Meinung der Veranstalter sie nicht zweimal, 
sondern viermal vor vollem Saale hatten gehalten werden konnen. Die Nachschrif- 
ten sind leider mangelhaft und wurden zunachst als kaum brauchbar empfunden. 
Doch nach seither verflossenen dreiundzwanzig Jahren tritt das Wesentliche des Ge- 
dankenganges so deutlich vor das Auge, dafi die schmerzlich empfundenen Liicken 
und Ungenauigkeiten zuriicktreten vor diesem Wesentlichen, welches gerettet wer- 
den will. 

Da jeder dieser Vortrage zweimal gehalten wurde, erganzen sie sich gegenseitig, 
denn Rudolf Steiner sprach frei und brachte immer neue Wendungen, schlofi neue 
Gesichtspunkte auf. Zwei solche Vortrage sind denn auch schon in der ihnen eige- 
nen Fassung als Einzelbroschuren bereits veroffentlicht. Es erscheint nicht unwe- 



sentlich, audi die zweite Fassung bekanntzugeben. Was in der einen Niederschrift 
vielleicht nicht jedem ganz klar erscheinen mag, erhalt seine nahere Erlauterung 
durch das etwas anders geformte Wort der zweiten. An Goethe hatte der erste Vor- 
trag angekniipft; als er zum zweitenmal gehalten wurde, wird dies vermieden, und 
der Gedankengang entwickelt sich auch ohne diese Anlehnung aus seiner eigenen 
innern Kraft. Die Nebeneinanderstellung der in so verschiedenen Lebensperioden 
gehaltenen Vortrage - 1888 und 1918 - ist von besonderem Interesse. 

Mitten hinein - 1909 - fallt ein Vortrag, den Rudolf Steiner einmal bei einer fest- 
lichen Gelegenheit im Berliner Zweig der Anthroposophischen Gesellschaft <im- 
provisierte> - so kann man wohl sagen. Es war eine Episode innerhalb seiner iibri- 
gen geisteswissenschaftlichen Tatigkeit und wirkte wie ein Ansporn fur das begin- 
nende kiinstlerische Leben der Gesellschaft. Er soil diesem Bande beigefugt sein und 
sein inneres intensives Licht iiber die in mehr irdischer Ausdrucksform gehaltenen 
Vortrage giefien.» 

Auch die von unbekannter Hand stammende Mitschrift des siebenten Vortrages, der vor 
etwa 60 geladenen Malern im Atelier von Maria Strakosch-Giesler in Wien gehalten wurde, 
diirfte Nachschriftenmangel und Liicken enthalten. 

Der Vortrag Dornach, 12. September 1920, wurde vor Mitgliedern der Anthroposophi- 
schen Gesellschaft in Dornach gehalten und von der Berufsstenographin Helene Finckh mit- 
stenographiert; ebenfalls der am 9. April 1921 wahrend des zweiten offentlichen Hochschul- 
kurses am Goetheanum gehaltene letzte Vortrag des vorliegenden Bandes. 

Der Titel des Bandes stammt von Marie Steiner. Die Titel der Vortrage stammen von Rudolf 
Steiner; den Titel des Vortrages vom 12. September 1920 gab Marie Steiner fur die Einzelaus- 
gabe vom Jahre 1928. 

Zur Thematik dieses Bandes siehe u. a. das Schlufikapitel der Schrift «Grundlinien einer Er- 
kenntnistheorie der Goetheschen Weltanschauung* (Erkennen und kunstlerisches Schaffen) 
aus dem Jahre 1886, GA Bibl.-Nr. 2; die Einleitung zum 2. Band von Goethes naturwissen- 
schaftlichen Schriften (Abschnitt: Von der Kunst zur Wissenschaft) aus dem Jahre 1887, GA 
Bibl.-Nr. 1 b; Vorspiel und Zwischenspiel des Mysteriendramas «Die Pforte der Einweihung» 
aus dem Jahre 1910, GA Bibl.-Nr. 14, und unter den vielen Kunstbetrachtungen der Jahre 
1915 bis 1918 insbesondere die beiden Vortrage liber Asthetik und Moral, Dornach 5. und 6. 
August 1916 in «Das Ratsel des Menschen», GA Bibl.-Nr. 170. 

Werke Rudolf Steiners innerhalb der Gesamtausgabe (GA) werden in den Hinweisen mit 
der Bibliographie-Nummer angegeben. Siehe auch die Ubersicht am Schluft des Bandes. 
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ausgewahlt und eingeleitet von Albert Leitzmann, Insel Verlag Leipzig o.J., S. 30. 

204 Zimmermann, Robert, Asthetiker und Philosoph. Einer der bedeutendsten Vertreter 
der Herbartschen Schule. «Asthetik» 1. Band: «Geschichte der Asthetik als philosophi- 
sche Wissenschaft», 1858; 2, Band: «Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft», 1865. 
«Studien und Kritiken zur Philosophic und Asthetik*, 1870. 

Herbart, Johann Friedrich, Philosoph. 

205 Newton, Isaak, engl. Mathematiker, Physiker und Philosoph. 

206 Schillersche Aussprueh: Wortlich: «Darin also besteht das wahre Kunstgeheimnis des 
Meisters, dafi er den Stoff durch die Form vertilgt . . .», «Uber die asthetische Erziehung 
des Menschen in einer Reihe von Briefen», 22. Brief. 

Robert Zimmermann hat sein Buch . . . «Anthroposophie» genannt: «Anthroposophie im 
Umrifi. Entwurf eines Systems idealer Weltansicht auf realistischer Grundlage», Wien 
1882. 

207 Eduard von Hartmann: «Asthetik», 2. Auflage, Leipzig 1882. 

209 Novalis (Friedrich von Hardenberg), Dichter. 

Kilhn, Sophie Wilhelmina von. Das (inoffizielle) Verlobnis zwischen Novalis und 
Sophie von Kiihn war am 15. Marz 1795. 

212 Im Gustav Fechnerschen Sinne: Gustav Theodor Fechner «Zur experimentellen Asthe- 
tik*, Leipzig 1871; «Vorschule der Asthetik», Leipzig 1876. 



213 Goethe: Da ist Notwendigkeit, da ist Gott: Wortlich: «Die hohen Kunstwerke sind zu- 
gleich als die hochsten Naturwerke von Menschen nach wahren und natiirlichen Geset- 
zen hervorgebracht worden. Alles Willkurliche, Eingebildete fallt zusammen: da ist die 
Notwendigkeit; da ist Gott.» Italienische Reise, Rom, den 6. September 1787. 

213/214 Herder, Johann Gottfried; Philosoph und Dichter. 

214 Spinoza, Baruch (Benedictus de Bento Despinoza), holl. Philosoph. 

218 Nur durch das Morgenrot des Scbdnen: Siehe Hinweis zu S. 80. 

Bilde, Kunstler, rede nicht: «BHde Kunstler! Rede nicht! Nur ein Hauch sei dein Ge- 
dicht !» Motto zur Abteilung «Kunst» in Goethes Gedichten. 



Textkorrekturen in der 3. Auflage 



Seite 

124 



Zeile 



friiherer Text 



jetziger Text 



5 von unten diesen schonen, weltmannischen diesen schonen, weltmannischen 



186 8/7 von unten 

207 11 von oben 

210 6 von oben 

214 16/17 von oben 



Ausspruch doch 

Das ist das Besondere in der 
Malerei, dafi Seeliscbes, Kiinst- 
lerisches 

nicht Vertilgen des Getstes 
wie ein den Geisteswelten 
Goethe hat erlebt 



Ausspruch Goethes doch 

Das ist das Besondere in der 
Malerei, dafi Seherisches und ^Kiinst- 
lerisches 

nicht vertilgen des Stoffes 
wie ein in die Geisteswelten 
Novalis hat erlebt 



PERSONENREGISTER 



(Die kursiv gesetzte Zahl gibt jeweils die Seite an, zu der ein Hinweis besteht.) 



Aristoteles (384 - 322 v. Chr.) 16, 17 

Baumgarten, Alexander Gottlieb 
(1714 - 1762) 16 

Carriere, Moriz (1817- 1895) 48 
Cezanne, Paul (1839 - 1906) 93 

Du Bois-Reymond, Emil (1818 - 1896) 
138, m 

Eckermann, Johann Peter (1792 - 1854) 31 

Fechner, Gustav Theodor (1801 - 1887) 
28, 212 

Galilei, Galileo (1564 - 1642) 15 

Goethe, Johann Wolfgang von 

(1749 - 1832) 14, 15, 16, 19, 20, 21, 22, 
24, 26, 29, 30, 31, 32, 33, 34, 35, 42, 48, 
55, 56-58, 60, 81, 88, 89, 90, 101, 102, 
103, 104, 123, 124, 137, 152, 172, 185, 
187, 204, 206, 208, 213, 214-218 

Goethe, Walther Wolfgang von 
(1818 - 1885) 34 

Grillparzer, Franz (1818 - 1896) 163 

Hardenberg, Friedrich von, siehe Novalis 
Hartmann, Eduard von (1842- 1906) 27, 
33, 207 

Hebbel, Christian Friedrich (1813 - 1863) 
163 

Hegel, Georg Friedrich Wilhelm 

(1770- 1831) 27, 48, 49 
Herbart, Johann Friedrich (1776 - 1841) 

48, 204, 205, 207, 212 
Herder, Johann Gottfried (1744 - 1803) 

213/214 

Hodler, Ferdinand (1853 - 1918) 93, 100, 
122 



Jean Paul (Johann Paul Friedrich Richter) 
(1763 - 1825) 48 

Kant, Immanuel (1724 - 1804) 23, 24, 25, 28 
Klimt, Gustav (1862- 1918) 99 
Kiihn, Sophie Wilhelmina von 
(1782- 1797)205" 210 

Leonardo da Vinci (1452 - 1519) 74 
Lessing, Gotthold Ephraim (1729- 1781) 
16 

Lichtenberg, Georg Christoph 

(1742 - 1799) 196 
Lotze, Rudolf Hermann (1817-1881) 48 

Merck, Johann Heinrich (1741 - 1791) 29 
Morgenstern, Christian (1871 - 1914) 136, 
142, 155, 163, 181, 187 

Newton, Isaak (1643 - 1727) 205 
Novalis (Friedrich von Hardenberg) 

(1772- 1801) 209, 210-213, 215, 216, 

218 

Plato (urn 428 - urn 347 v. Chr.) 19 

Raffaei (Raffaello Santi) (1483 - 1520) 93, 
94 

Richter, Johann Paul Friedrich, siehe Jean 
Paul 

Schasler, Max (1819 - 1903) 48 
Schelling, Friedrich Wilhelm Joseph von 

(1775 - 1854) 27, 36, 49 
Schiller, Friedrich von (1759- 1805) 21, 

24, 25, 26, 80 (ohne Namensnennung), 

206, 207, 218 
Signac, Paul (1863 - 1935) 95 
Spinoza, Baruch (Benedictus de Bento 

Despinoza) (1632 - 1677) 214 



Thales von Milet (um 625 - urn 547 

v. Chr.) 35 
Tolstoi, Leo Nikolajewitsch Graf 

(1828 - 1910) 51, 52-54 



Vischer, Friedrich Theodor (1807- 1887) 

24, 28, 48, 49, 50 
Vischer, Robert (1847- 1933) 48 



Wahle, Richard (1857- 1935) 105 (ohne 

Namensnennung) 
Weifie, Christian Hermann (1801 - 1866) 

48 

Winckelmann, Johann Joachim 
(1717- 1768) 16, 20, 22 

Zimmermann, Robert (1824 - 1898) 48, 
204, 205, 206, 207 



AUSFUHRLICHE INHALTS ANGABEN 



I 

Aus einem Notizbuch, um 1888 

Goethe als Vater einer neuen Asthetik 

Wieriy 9. November 1888 (Autoreferat) 

Goethe als Kuiturfaktor; seine Denkungsart als bleibende Errungenschaft. 
Zur Geschichte der Asthetik. Die Welt der Kunst als ein drittes Reich neben 
dem Reich der sinnlichen Wirklichkeit und dem Reich der Vernunft (Idee). 
Die Aufgabe der Asthetik. Schillers asthetische Anschauung in seinen «Brie- 
fen iiber asthetische Erziehung». Die verfehken asthetischen Anschauungen 
Schellings, Hegels, Friedrich Theodor Vischers, Fechners, Eduard von Hart- 
manns. Goethes Kunstanschauung als die Asthetik der Zukunft. Die kosmi- 
sche Sendung des Kiinstlers. 

Uber das Komische und seinen Zusammenhang mit Kunst und Leben 

Aufsatz aus dem Nachlaj?, um 1890/91 

Die Asthetiker unterscheiden sinnenfalliges Bild und Idee. Bei Harmonie 
zwischen beiden wird von Schonheit gesprochen. Erscheint die Idee grofier, 
wird Erhabenes bewundert. 1st die Anschauung gewaltiger als die Idee wird 
Hafiliches empfunden. Das Komische fehlt in dieser Asthetik. - Die Idee dar- 
zustellen ist Aufgabe der Wissenschaft; die Kunst hat es dem Inhalt nach mit 
dem Sinnlichen, der Form nach mit dem Ideellen zu tun. Wird Wirklichkeit 
der Vernunft folgend umgestaltet, stellt die Kunst eine hohere Wirklichkeit 
vor. Wirklichkeit vom Verstande so umgeformt, dafi sich ein verstandesge- 
mafier Widerspruch ergibt, bringt Komisches. Die Erkenntnis solchen Wi- 
derspruches und Zusammenhange zu Satire, Ironie, zu Torheit, Humor, Fri- 
volitat und Melancholic 

Das Schone und die Kunst 

Aufsatz aus dem Jahre 1898 

Bei Goethe, Schiller, Jean Paul waren Begriffe iiber Kunst aus ihr selbst gebo- 
ren. Fur Vischer, Carriere, Schasler, Lotze und Zimmermann war die Kunst 
eine philosophische Angelegenheit. Vischers Grundfrage: Wie verwirklicht 



der Kunstler das Gottliche im sinnlichen Stoffe? - Fiir Vischer lebt sich ein 
iiber dem Menschen stehendes Grundwesen in Natur, Geschichte und Kunst 
aus. Ihm ist der Kunstler vom gottlichen Geiste erfiillt, den er in seinen Wer- 
ken verkorpert. - 1898 glauben Kunstler nicht, Geist verkorpern zu sollen, 
sie wollen Dinge schaffen, die ihrer Phantasie entsprechen. Der Vischers 
Ausfiihrungen zugrundeliegende religiose Zug wird nicht mehr verstanden. 

Graf Leo Tolstoi. Was ist Kunst? 

Aufsatz am dem Jahre 1898 

Tolstoi fragt: Was ist Kunst? Er verweist zunachst auf die fiir ein Kunstwerk 
erforderliche menschliche Arbeitskraft. Sodann fragt er nach dem Zweck der 
Kunst und danach, was sie zur Kulturentwickelung beitragt. Bei den Astheti- 
kern erkennt er zur Schonheit: sie ist etwas fiir sich Bestehendes und sie ist 
ein empfundenes Vergniigen, welches keine personlichen Vorteile zum 
Zwecke hat. Nach Tolstoi soli Kunst - durch das Wahrnehmen der Gefuhle 
des anderen - das Zusammenleben der Menschen fordern. - Tolstoi iibersieht 
den Ursprung der Kunst: In der Kunst will der Mensch nicht blofies Betrach- 
ten, er will etwas zu dem hinzu erschaffen, was von auften auf ihn eindringt. 
Die Berechtigung der Kunst ist, unabhangig von ihrer Wirkung, in einem ur- 
spriinglichen Bediirfnisse der menschlichen Natur zu suchen. 

Uber Wahrheit und Wahrscheinlichkeit der Kunstwerke 

Aufsatz aus dem Jahre 1898 

Es wird diskutiert, welche Art von Wahrheit vom Kunstwerk zu verlangen ist. 
Ein Zuschauer verlangt Naturwahrheit. Der Anwalt des Kunstlers halt nicht 
den wahren Schein, sondern den Schein des Wahren fiir berechtigt. (Unter- 
schied zwischen Naturwahres und Kunstwahres.) Naturwahres liefern Kunst- 
ler, denen Phantasie fehlt. Solche Kunstwerke geniigen Menschen ohne asthe- 
tische Kultur. Das vollkommene Kunstwerk ist ein Werk des Geistes und da- 
durch iiber der Natur: es will auf hohere Art genossen sein als das Naturwerk. 

II 

Das Wesen der Kiinste 

Berlin, 28. Oktober 1909 

Kunst und Wissenschaft dargestellt als zwei Frauengestalten. Der Zusam- 
menhang der Tanzkunst mit dem Gleichgewichtssinn und den Geistern der 



Bewegung; der mimischen Kunst mit dem Eigenbewegungssinn und den Erz- 
engeln; der plastischen Kunst mit dem Lebenssinn und den Geistern der Per- 
sonlichkeit; der Architektur mit den Geistern der Form; der Malerei mit der 
Intuition und den Seraphim; der Musik mit der Inspiration und den Cheru- 
bim; der Dichtkunst mit der Imagination und den Geistern des Willens. Die 
Neubelebung der Wissenschaft durch die Kunst. 



Das Sinnlich-Ubersinnliche in seiner Verwirklichung durch die Kunst 

Miinchen, Erster Vortrag, 15. Februar 1918 

Zwei Erbsiinden im kiinstlerischen Schaffen und Empfinden: Nachahmung 
des Sinnlichen und Wiedergabe des Ubersinnlichen. Die untere und obere 
Empfindungsgrenze in der Lebenssphare der Kunst. Die zwei Ursprunge al- 
ler Kunst: Befriedigung eines im gesunden Menschenleben unterdriickten 
Strebens nach der Vision durch kunstlerische Gestaltung (Stromung des Ex- 
pressionismus) und Nachschaffen der Prozesse der sich um den Menschen 
ausbreitenden Natur (Stromung des Impressionismus). Die fortwahrende 
Zerstorung und Uberwindung eines Niederen in der Natur durch ein Hohe- 
res, erlautert am Doppelwesen der Menschengestalt und dem Versuch ihrer 
kiinstlerischen Gestaltung in der plastischen Gruppe fiir den Dornacher Bau. 
Uber Farbempfinden, Koloristisches und Figurales in der Malerei. Wahre 
Kunst als Gestaltung des Sinnlichen im Ubersinnlichen, des Ubersinnlichen 
im Sinnlichen. 

Miinchen, Zweiter Vortrag, 17. Februar 1918 

Das Verhaltnis der Kunst zum Sinnlichen und Ubersinnlichen. Die seeli- 
schen Vorgange kiinstlerischen Schaffens und Geniefiens: aus der Seele auf- 
steigende Visionen werden kiinstlerisch gestaltet (Stromung des Expressio- 
nismus) oder ein in der Natur verzaubertes Leben, das durch ein hoheres Le- 
ben fortwahrend ertotet wird, wird erlost (Stromung des Impressionismus). 
Kunstlerisches Farbempfinden. Die plastische Gestaltung der Menschen- 
form. Doppelte Biegung der Flache als Urphanomen des inneren Lebens. 
Der sinnlich-ubersinnliche Charakter des Verhaltnisses zwischen der aufie- 
ren Natur und dem menschlichen Inneren. Die Metamorphose der Form der 
Menschengestalt. Beispiel: Die plastische Gruppe fur den Dornacher Bau. 
Die Realisierung des Sinnlich-Ubersinnlichen durch die Kunst. Das sinnlich- 
ubersinnliche Element in Goethes Kunstanschauung. 



Die Quellen der kiinstlerischen Phantasie und die Quellen der iiber- 
sinnlichen Erkenntnis 

Munchen, Enter Vortrag, 5. Mai 1918 

Verwandtschaft und Unterschied zwischen kiinstlerischer Phantasie und 
schauendem Bewufitsein. Die verschiedenen Kunstgebiete vom Standpunkt 
des Sehers: In Architektur und Skulptur ein Erleben des Geistgehaltes der 
"Welt; in der Musik ein Sich-selbst-Fiihlen im Wollen. Das geistige Erleben 
der Farben in der Malerei. Das Ratsel des Inkarnates. Das Zusammenstofien 
der Quelle der kiinstlerischen Phantasie und der iibersinnlichen Erkenntnis 
in der Malerei und in der menschlichen Sprache. In Musik, Dichtung, Skulp- 
tur, Architektur und Malerei ein unbewufites Erleben und Gestalten von 
Prozessen im menschlichen Organismus, ein bewufites Erleben dieser Pro- 
zesse im Sehertum. Die notwendige Verbindung des Kiinstlertums mit dem 
Sehertum und ihre gegenseitige Befruchtung. 

Miinchen, Zweiter Vortrag, 6. Mai 1918 

Verhaknis zwischen kiinstlerischem Schaffen und Geniefien und der seheri- 
schen Anschauung der Geisteswelt. Die Erfahrungen des Sehers in der aus 
Fuhlen und Wollen aufspriefienden iibersinnlichen Erkenntnis in bezug auf 
Architektur, Plastik, Musik und Dichtung. Das besondere Verhaknis des Se- 
hers zur Malerei. Das Erleben des Inkarnates als ein Hin- und Hervibrieren 
zwischen Erblassen und Errdten. Das Verhaknis des Sehers zur Sprache, sein 
Untertauchen in den Geist der Sprachgestaltung und sein Eingehen auf die 
Bildekrafte der Sprache. Das Gestalten unbewufiter physiologischer Prozesse 
durch den Musiker, Dichter, Architekten, Bildhauer und Maler. Das bewufi- 
te Versenken des Sehers in diese Prozesse. Die in der Zukunft zu schlagende 
Briicke zwischen wirklicher Kunst und iibersinnlicher Erkenntnis. 

Das Sinnlich-Ubersinnliche. Geistige Erkenntnis und kiinstlerisches 
Schaffen 

Wien, l.]unil918 

Die Beziehungen des modernen Sehertums zum kiinstlerischen Schaffen und 
Geniefien. Das Wesen des Bildhauerischen, Verhaknis zum Gleichgewichts- 
und Bewegungssinn. Kunst und Kunstkritik. Sehertum und Dichtung und 
Musik. Die dem musikalischen und dichterischen Schaffen zugrundeliegen- 
den physiologischen Prozesse. Der menschliche Organismus als Abbild des 
Makrokosmos. Der Seher und die Sprache. Die Wahrnehmung des anderen 
Menschen als wirkliches Hellsehen. Das Geheimnis des Inkarnates. Das gei- 
stige Erleben der Farben und Formen. Das besondere Verhaknis des Sehers 
zur Malerei. Die gegenseitige Befruchtung von Sehertum und Kiinstlertum. 



Der ubersinnliche Ursprung des Kiinstlerischen 

Dornach, 12. September 1920 

Der ubersinnliche Ursprung des Kiinstlerischen. Der Naturalismus in der 
Kunst des materialistischen Zeitalters. Die Frage der tatsachlichen Veranlas- 
sung zur Entstehung der verschiedenen Kiinste. Zusammenhang der Kiinste 
mit dem vorgeburtlichen und nachtodlichen Leben. Das Erleben des Farbi- 
gen zwischen Einschlafen und Aufwachen. Malerei als Offenbarung der den 
Menschen im Raum umgebenden geistigen Welt. Die eurythmische Kunst: 
lebendiges Ausleben des Ubersinnlichen, als Zeugin des Zusammenhanges 
des Menschen mit der ubersinnlichen Welt. Die Kunst der Zukunft: unmit- 
telbare Darstellung des Ubersinnlichen. 

Die Psychologie der Kiinste 

Dornach, 9. April 1921 

Das Ringen mit der Frage, wie man iiber die Kiinste reden soil. Der Vortrag 
«Goethe als Vater einer neuen Asthetik* (1888) und der Vortrag «Das Wesen 
der Kiinste* (1909) als zwei Etappen dieses Ringens. Novalis und Goethe als 
zwei Pole fur das psychologische Verstandnis des Poetisch-Musikalischen 
und des Plastisch-Architektonisch-Malerischen. Das Erleben der menschli- 
chen Freiheit nach diesen polarischen Gegensatzen hin. Die Entstehung des 
Eurythmischen zwischen dem Musikalisch-Poetischen und dem Plastisch- 
Architektonischen. 



UBER DIE VORTRAGSNACHSCHRIFTEN 



Aus Rudolf Steiners Autobiographie 
«Mein Lebensgang» (35. Kap., 1925) 

Es liegen nun aus meinem anthroposophischen Wirken zwei Ergebnisse 
vor; erstens meine vor aller Welt veroffentlichten Biicher, zweitens eine 
grofie Reihe von Kursen, die zunachst als Privatdruck gedacht und verkauf- 
lich nur an Mitglieder der Theosophischen (spater Anthroposophischen) 
Gesellschaft sein sollten. Es waren dies Nachschriften, die bei den Vortra- 
gen mehr oder weniger gut gemacht worden sind und die - wegen man- 
gelnder Zeit - nicht von mir korrigiert werden konnten. Mir ware es am 
liebsten gewesen, wenn miindlich gesprochenes Wort mundlich gesproche- 
nes Wort geblieben ware. Aber die Mitglieder wollten den Privatdruck der 
Kurse. Und so kam er zustande. Hatte ich Zeit gehabt, die Dinge zu korri- 
gieren, so hatte vom Anfange an die Einschrankung «Nur fur Mitglieder» 
nicht zu bestehen gebraucht. Jetzt ist sie seit mehr als einem Jahre ja fallen 
gelassen. 

Hier in meinem «Lebensgang» ist notwendig, vor allem zu sagen, wie 
sich die beiden: meine veroffentlichten Biicher und diese Privatdrucke in 
das einfiigen, was ich als Anthroposophie ausarbeitete. 

Wer mein eigenes inneres Ringen und Arbeiten fur das Hinstellen der 
Anthroposophie vor das Bewufitsein der gegenwartigen Zeit verfolgen 
will, der mufi das anhand der allgemein veroffentlichten Schriften tun. In 
ihnen setzte ich mich auch mit alle dem auseinander, was an Erkenntnis- 
streben in der Zeit vorhanden ist. Da ist gegeben, was sich mir in «geisti- 
gem Schauen» immer mehr gestaltete, was zum Gebaude der Anthroposo- 
phie - allerdings in vieler Hinsicht in unvollkommener Art - wurde. 

Neben diese Forderung, die «Anthroposophie» aufzubauen und dabei 
nur dem zu dienen, was sich ergab, wenn man Mitteilungen aus der Geist- 
Welt der allgemeinen Bildungswelt von heute zu iibergeben hat, trat nun 
aber die andere, auch dem voll entgegenzukommen, was aus der Mitglied- 
schaft heraus als Seelenbedurfnis, als Geistessehnsucht sich offenbarte. 

Da war vor allem eine starke Neigung vorhanden, die Evangelien und 
den Schrift-Inhalt der Bibel uberhaupt in dem Lichte dargestellt zu horen, 
das sich als das anthroposophische ergeben hatte. Man wollte in Kursen 
uber diese der Menschheit gegebenen Offenbarungen horen. 



Indem interne Vortragskurse im Sinne dieser Forderung gehalten wur- 
den, kam dazu noch ein anderes. Bei diesen Vortragen waren nur Mitglieder. 
Sie waren mit den Anfangs-Mitteilungen aus Anthroposophie bekannt. 
Man konnte zu ihnen eben so sprechen, wie zu Vorgeschrittenen auf dem 
Gebiete der Anthroposophie. Die Haltung dieser internen Vortrage war 
eine solche, wie sie eben in Schriften nicht sein konnte, die ganz fur die 
Offentlichkeit bestimmt waren. 

Ich durfte in internen Kreisen in einer Art uber Dinge sprechen, die ich 
fur die offentliche Darsteilung, wenn sie fiir sie von Anfang an bestimmt 
gewesen waren, hatte anders gestalten mussen. 

So liegt in der Zweiheit, den offentlichen und den privaten Schriften, 
in der Tat etwas vor, das aus zwei verschiedenen Untergriinden stammt. 
Die ganz offentlichen Schriften sind das Ergebnis dessen, was in mir rang 
und arbeitete; in den Privatdrucken ringt und arbeitet die Gesellschaft mit. 
Ich hore auf die Schwingungen im Seelenleben der Mitgliedschaft, und 
in meinem lebendigen Drinnenleben in dem, was ich hore, entsteht die 
Haltung der Vortrage. 

Es ist nirgends auch nur in geringstem Mafie etwas gesagt, was nicht 
reinstes Ergebnis der sich aufbauenden Anthroposophie ware. Von irgend 
einer Konzession an Vorurteile oder Vorempfindungen der Mitgliedschaft 
kann nicht die Rede sein. Wer diese Privatdrucke liest, kann sie im vollsten 
Sinne eben als das nehmen, was Anthroposophie zu sagen hat. Deshalb 
konnte ja auch ohne Bedenken, als die Anklagen nach dieser Richtung zu 
drangend wurden, von der Einrichtung abgegangen werden, diese Drucke 
nur im Kreise der Mitgliedschaft zu verbreiten. Es wird eben nur hin- 
genommen werden mussen, da$ in den von mir nicht nachgesehenen 
Vorlagen sich Fehlerhaftes findet. 

Ein Urteil uber den Inhalt eines solchen Privatdruckes wird ja allerdings 
nur demjenigen zugestanden werden konnen, der kennt, was als Urteils- 
Voraussetzung angenommen wird. Und das ist fiir die allermeisten dieser 
Drucke mindestens die anthroposophische Erkenntnis des Menschen, des 
Kosmos, insofern sein Wesen in der Anthroposophie dargestellt wird, und 
dessen, was als «anthroposophische Geschichte» in den Mitteilungen aus 
der Geist-Welt sich findet. 



